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ie vorliegende Arbeit befaBt sich mit einem Problem, dem 

bisher auf keinem kunstgeschichtlicien Gebiete eine metho 
dische oder tiberhaupt zusammenhangende Behandlung zuteil ge- 
worden ist. Diese erstaunlihhe Tatsache ist aus der Gesamtrich- 
tung der Kunstforschung zu begreifen, die seit ihrer Loslésung 
aus dem Subjektivismus der Romantikerzeit in einer rein forma- 
listischen Betrachtungsweise die einzige Gewahr strenger Sachlich= 
keit erblickt. Von dieser Grundtendenz ist auch jene Darstellung 
getragen, die der unseren noch am nachsten steht, das Werk des 
Danen Julius Lange: ,,Die menschlihhe Gestalt in der Geschichte 
der Kunst’. Aber abgesehen davon, daf sein bedeutendstes Ver= 
dienst in der Entwicklungsgeschichhte der Kérperdarstellung be- 
steht, kommt es als Basis unserer Untersuchungen nicht in Betracht, 
weil er der deutschen Kunst nur auf ihrer Hohe, und auch da nur 
in sehr unzulangliher Weise das Wort erteilt. In weit hoherem 
Mafie tragt Male in seinen klassischhen Btichern ,,L’ Art religieux 
du XIII* Siecle en France” und ,,La Fin du Moyen Age” der 
Frage nahh Art und Entwicklung des seelischhen Ausdrucks Rech= 
nung, und wenn auc seine Betrachtungen auf die franzdsische 
Kunst und innerhalb ihrer auf die seelishen Kategorien von 
Schmerz und Zartlichkeit eingeschrankt bleiben, so haben sie doch 
die unsrigen von der Verpflicitung entlastet, den Anregungen 
nachzusptiren, welche die ausgehende mittelalterliche Kunst von 
der religidsen Literatur und dem Theater empfing. Denn das Ver 
haltnis in Deutschland stellt sich in allen wesentlichen Punkten als 
ein analoges dar. 

Uberhaupt war es uns nicht so sehr um jene Einfltisse zu tun, 
welche die Malerei von den tibrigen Kunst- und Kulturgebieten 
empfing, als auf die in ihr selbst offenbar werdende und beschlos= 
sene Entwicklung. Um diese in ihrem typischhen Verlauf in még- 
lichst einfachen und einpragsamen Konturen nachzuzeichnen, mubte 


jedem dankbaren Verweilen bei dem spezifisch Individuellen der 
einzelnen Erscheinungen entsagt werden. Man erwarte deshalb 
weder eine plastische Portratfolge der Kiinstler=Persénlichkeiten 
noch eine erschdpfende Darstellung der einzelnen Stilarten, die 
weder Ausnahme noch Einwand zuliefe. Uns kam es einzig und 
allein auf die Idee an, die der Entwicklung der seelischen Inhalte, 
sowie dem Stil als Ausdruck eines Seelisch=Geistigen zugrunde 
liegt. Wenn sich aus dieser Einstellung eine Wertordnung der 
Stile ergibt, so ist mit ihr noch keinerlei Urteil tiber die Qualitat 
des Einzelwerks verkniipft, die ja noch von anderen hier nicht zu 
untersuchenden Faktoren abhangig ist. Es sei deshalb erlaubt, 
an dieser Stelle ein fiir allemal zu versihern, was sonst gar zu 
oft wiederholt werden miibte: daB die geringere Bewertung der 
allgemeinen Stilmerkmale die Liebe zu der lebendig=individuellen 
Gestalt der Kunstschépfung keineswegs aussdilieft. 

Die Beschaftigung mit unserer Aufgabe fiihrte wie von selbst 
zu ihrer Zweiteilung, zunachst zu einer ikonographischhen Uber= 
sicht der seelischen Inhalte, hier waren je nach dem frithesten Auf- 
treten ihrer bildmafigen Gestaltung die zeitlidien Ansatzpunkte 
verschieden zu wahlen und riicken hinauf bis zu romanischer Zeit. 
Bei der sich anschlieSenden systematischen Schilderung des Ab= 
laufes der Kunst unter dem Gesichtswinkel eines in ihr sichtbar 
werdenden Seelentumes wurde das hohe Mittelalter zum Aus= 
gangspunkt genommen, wie es sich in seiner hochgotischen Phase 
ausgewirkt hat. Naturgemaf} wird das stoffliche Material der 
Untersuchung tiberwiegend durch die Tafelmalerei bestritten; vor 
ihrem Auftreten durch Handschriften= und Monumentalmalerei, 
spater durch die Erzeugnisse der Graphik erganzt. Leider konnte 
der Farbgebung als Mittel seelischen Ausdrucks nicht nachhgegangen 
werden, da die Ungunst der Zeiten es nicht gestattete, die Kennt= 
nis der Originale in wtinshenswertem Mafe zu vervollstandigen. 
Mit der hierdurch gebotenen Vorsicht darf aber wohl behauptet 
werden, da eine derartige Erweiterung das Resultat unserer 
Untersuchungen kaum verandert haben diirfte. 

Die Entwicklung, wie sie sich uns darbietet, ergibt trotz aller 
Beschrankung auf eine oft sogar abseitig provinzielle Kunst ein 
so typisches Gesamtbild, daB sich in ihm die Entwicklung des ge- 
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samten abendlandischen Geistes spiegelt — eine Tatsache, der 
gegentiber keine vélkerpsychologischhen Differenzen, geschweige 
denn Prioritatsfragen ins Gewicht fallen. Wenn es gegltickt sein 
sollte, diesen jenseits unserer Aufgabe liegenden Sachverhalt un= 
ausgesprochen anzudeuten oder zu vertiefenden Untersuchungen 
des besonderen Problemes anzuregen, so ware dadurch eine Ar- 
beit gerechtfertigt, die nichts sein wollte noch konnte als ein erst= 
maliger Versuch. 
k 


Bei der Beschaffung der Abbildungen ftir meine Arbeit bin ich 
verschiedenen Museen sowie den Herren Ernst, Glaser, Haseloff, 
Heise, Oidtmann, Schmitz und Troescher, ganz besonders aber 
Herrn Geheimrat Goldschmidt ftir die Uberlassung wertvollen 
Materials zu aufrichtigem Dank verpflichtet. 


Anita Ortenter 
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1D* Kunst des hohen Mittelalters, die ihren Darstellungsstoff 
vornehmlich der Geschichtenfiille der Genesis und der Evan- 
gelien entnimmt, tragt dennoch keinen erzahlenden sondern sym- 
bolischen Charakter. Nur dem unkundigen Blicke scheint in ihren 
Bilderzyklen Geschehnis an Geschehnis zu einem breiten schilde- 
rungsfreudigen Epos gekniipft — in. Wahrheit waltet strenge 
Beschrankung auf solche Szenen, die als Versinnbildlichung eines 
Dogmas gelten, und deren Gesamtheit den Inhalt der christlichen 
Heilslehre offenbar macht. Was im Bilde gesucht wird, ist also 
nicht die unmittelbare Wirkung aufs Gemiit, sondern eine dem 
Geiste dargebotene Formel, nicht die lebendige Gegenwart der 
heiligen Personen, sondern ein sie tragendes, tiberpersdnliches 
Mysterium, nicht die ausmalende Schilderung einer menschlich 
bedeutsamen Situation, sondern knappste Anweisung auf ihren 
dogmatischen Kern. 

Tritt man an eine so geartete Kunst mit der Frage nach den 
seelischen Inhalten, die sie ihren Gestalten einzuformen vermag, 
so stellt man sich nattirlidi auf einen Standpunkt, der auferhalb 
ihrer eigenen Tendenzen liegt und darf nicht erstaunt sein, nur 
sparlihe Antwort zu erhalten. Denn ihrer Absicht, durch faBliche 
Zeichen ein UnfaBliches, Aufermenschliches, Jenseitiges zu kiin= 
den, kann sie nur dadurch gerecht werden, daB sie jene Zeichen 
von irdischem Ballast befreit. Und es wird die menschlichhe Figur 
unter ihren Handen zu einem Schema ohne individuelle Gestalt 
und ohne individuelle Regungen, zu einem anschaubaren Schema, 
das jenes unschaubare Mysterium sowohl offenbart wie verhiillt 
zu einem Gefaf, dessen vornehmste Bestimmung es ist, den Geist 
hieratisher Feierlichkeit in sic: aufzunehmen. Die Ausdrucks- 
kraft dieser Kunst liegt daher ganz und gar nicht in der Mannig- 
faltigkeit psychologischer Schilderung, sondern vielmehr in der 
grandiosen Finseitigkeit, mit der immer und immer wieder streng 
gebundene Kirchlichhkeit zum einzigen Inhalt der Darstellung ge- 
macht wird. Abgewandt von dem unendlichen Reichtum der Erz 
scheinungen [aft sie zwar eine Welt erstehen, aber eine Welt, in 


14 


der nicht geliebt noch gehabt, noch gelitten wird, in der es nur 
Menschen unbewegten Antlitzes und starrer Gebarde gibt, die 
mit grofen unheimlichen Augen in das letzte Geheimnis des Welt- 
grundes sich einbohren. 

Liegt demnach die Bemtthung um seelische Nuancierung dieser 
Zeit ganz fern, so ist es nicht verwunderlich, dab selbst die wenigen 
Formeln, die ihr hierftir zu Gebote stehen nicht aus der eigenen 
Schopferkraft quellen, sondern der ktinstlerischen Tradition ent- 
stammen. Und zwar sind die Gebardenmotive der mittelalter= 
lihen Kunst nicht weniger als die geringen Ansatze zu mimischer 
Belebung ein von der Antike ererbtes Kunstgut, das eine wesent- 
lihe Bereicherung niemals, und nur selten eine leise Variation 
erfahrt. Diese fest geregelte Grammatik, die wie ftir die gesamte 
nachantike Kunstsprache auch insbesondere fir die deutsche gilt, 
bleibt auch dann noch bestehen, als mit dem 13. Jahrhundert ein 
frithlingsfrisher Wind von Westen her die altgewordene deutsche 
Kunst durch seinen verjiingenden Hauch belebt. Gewif, zum 
ersten Male schmilzt nun die eisige Starrheit, die alle Gestalten 
christliher Kunst umfing so weit, daf ihr lahmender Ernst von 
einem aus befreiter Seele erblithenden Lacheln verdrangt wird, 
jedoch diese gesteigerte Menschlichkeit wirkt sich in den altgewohn- 
ten Formen aus, deren Gefiige nur gelockert, aber nicht gesprengt 
wird. Noch also gibt sich der Zuwachs an Seelenhaftigkeit in 
einem nur wenig nuancierten Gebahren der Figuren kund, auch 
laBt er sich noch ein ganzes Jahrhundert lang in die tberlieferten 
gleichnishaften Bildschhemata einpressen, die nirgends die neue 
Gesinnung zu voller Entfaltung gelangen lassen. Aber nach aufen 
immer noch eingeengt, wadhst sie doch heimlich fort und fort, bis 
sie — am Ende des Jahrhunderts — diese Fesseln endgiiltig ab- 
wirft. Ganz unverhillt zeigt sich nun das Kunststreben statt auf 
eine transzendente und darum blutlose Idee auf die bunte Fille der 
Wirklichkeit gerichtet. An Stelle von Weltflucht ist Weltliebe ge- 
treten, anStelle dogmatischer Abstraktion naive Freude am histo= 
rischhen Geschehen. Dieser Gesinnungswandel hat nun freilich 
nicht die sofortige Eroberung der diesseitigen Welt im Gefolge; 
-Zoll fir Zoll wollte der neue Boden erkampft sein. Wenn nun 
die ganze letzte Phase der mittelalterlihen Kunst bis zu ihrem 
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Einmtinden in die Renaissance von diesem hartnackigen Ringen 
erfuillt ist, so handelt es sich dabei nicht zuletzt um die Bew4ltigung 
des unendlichen Reichhtums der menschlichhen Psyche, eine ktinst- 
lerische Aufgabe, deren Zeit erst jetzt gekommen war. Wie man 
sie immer weiter fabte und ihr in steigendem Mafe gerecht wurde; 
wie dieser erkenntnisstichtige Drang die einheitspendende Idee 
abschwacht, verleugnet und sich ihr wieder unterwirft; und schlieB= 
lih, welche Konsequenzen ftir den Bildaufbau sich aus diesem 
wechselnden Verhdltnis ergeben — das versuchen die folgenden 
Ausfithrungen skizzierend zu verdeutlichen. 
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i FEI 


Gegenstandliche Ubersicht 
und Entwicklung 


der seelischen Inhalte 








Abb. 1. Braunschweiger Missale. Mitte des 13. Jahrhunderts 


SOMERS UND TRATIER 
ae chrristlidhen Kunst war in der Passion Christi ein Stoff 


gegeben, der zu nichts anderem so stark aufzufordern scheint 
als zu der Darstellung des Leidens. In der Tat, so sehr auch zu- 
erst die religisse Verehrung wie die ktinstlerishe Darstellung den 
Gott und nicht den Menschen Christus zum Gegenstande hatte, 
so durchhbrach doch schon im frithen Mittelalter die leidende Mensch= 
lidhhkeit dann und wann die unbewegten Ziige des Weltenrichters, 
um allerdings immer wieder vor der géttlidhen Erhabenheit zu 
weichhen. Eine von Byzanz ausstrahlende Finwirkung ist hier 
nicht von der Hand zu weisen. Dort scheute man sich schon im 
11. Jahrhundert nicht — in bewuftem Gegensatz zur abendlan-= 
dischhen Kunst —, den Erldéser am Kreuze leiden und sterben zu 
lassen. Man hat auf den gegeifelten Christus in dem der ersten 
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Halfte des 12. Jahrhunderts entstammenden Salzburger Anti- 
phonar hingewiesen als auf die erste deutsche Figur, in deren 
Antlitz mit den antiken Mitteln der hochgezogenen Brauen und 
gesenkten Mundwinkel das Beben des Schmerzes ausgedriickt 
werden sollte; aber, eine vereinzelte Ersheinung im Zusammen-= 
hange der Leidensszenen dieser Handschrift, bildet sie nicht etwa 
den unmittelbaren Auftakt einer neuen Ara, die nun konsequent 
den menschlichhen Gehalt ihres Vorwurfs zu ktinstlerisher An- 
schauung erhoben hatte — durchaus vorherrschend bleibt noch ftir 
lange Zeit die Auffassung, dah der Heiland in unerschiitterlicher 
Hoheit durch die Schmach des Passionsweges geschritten und selbst 
am Kreuz ein Kénig und siegreicher Held geblieben sei (Abb. 1). 

Bestand demnach die Absicht, mit derV orftihrung des Erldsungs= 
werkes den Beschauer zu nichts anderem als zu reiner Erhebung 
zu fthren, so konnte die Darstellung dieser Szenen erst dann sich 
von Grund auf wandeln, als angesichts ihrer das stolze Bewuft- 
sein der Begnadung zuriicktrat gegen das tiberstr6mende Mit- 
gefuhl. Diese Erweichhung der Gemiiter setzt allenthalben mit 
dem 13. Jahrhundert ein. Sie kiindigt sich an innerhalb der 
Reihen der strengen Scholastiker — so betont z. B. Thomas von 
Aquino mehr als irgendeiner seiner Vorganger die Bedeutung 
des Letdens Christi —, um bald darauf in dem bertihmten Werke 
,meditationes de vita Christi’ ihren klassishen Ausdruck zu 
finden. Hier wird der Gedanke, dafi das Leidensopfer zwar mit 
tibermenschlichher Liebe, aber nur mit menschlichhen Kraften voll- 
bracht wurde, zur Grundlage einer neuen Frommigkeit, die sich nicht 
so sehr in Freude tiber die Errettung der eigenen Seele als in 
Mitleiden mit dem Gekreuzigten aufert und sich im Rausche der 
Ergriffenheit an jeden einzelnen bitteren Vorgang seines Lebens 
und Sterbens festsaugt. Dieses schhmale und schlichte Biichlein 
drang in alle Kléster und rif die gesamte christlidie Menschheit 
zu tranenseligem Mitleidstiberschhwang hin, und zu der Hoffnung, 
durch diese schmerzhafte Inbrunst die Anwartschaft auf die gdtt- 
lihe Gnade zu erringen. Immer wieder erklingt in der theolo- 
gischen Literatur die Mahnung, den Herrn geistigerweise auf 
seinem Leidenswege zu begleiten, jedes kleinste Vorkommnis so 
innig mitzuerleben, als ware man gegenwartig, 
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Abb. 2. Kénigsfelden. » Um 1340 


Wie nun das ganze religidse Leben von dieser Grundstimmung 
aus seine Richtung empfing, so auch die bildende Kunst, deren un= 
schatzbare Unterstiitzung in dem neuen Streben man bald erkannte. 
Nicht nur wird die Passion mit einer bis dahin unerhérten Aus= 
schlieBlidhkeit zum Hauptthema erhoben und durch allmahliche Er= 
weiterung des Szenenbestandes ein Zyklus geschaffen, der an 
liidkenloser Ausftihrlichhkeit mit den geistlichen Spielen zu wett- 
eifern trachtet, — auch der Charakter der Darstellung erhalt ein 
vollstandig verandertes Geprage. Zunadst allerdings aufert sich 
die neue Gesinnung nur in scheinbar geringfiigigen Ztigen, so 
wird z.B. beim Kruzifix die Leidensmimik starker herausgearbeitet, 
bei der Geifelung bewahrt Christus nicht mehr seine aufrechte 
majestatische Haltung, sondern durch Neigen des Hauptes oder 
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durch Zusammenziehen der Schultern gibt er dem physischen 
Schmerze nach, wie denn auch die jetzt aufkommende Darstellung 
der Handfesseln das Klaglich-Rtihrende der Situation unterstreicht 
(Abb. 2). Mit so leisen Modifikationen begniigte man sich noch 
wahrend des ganzen 14. Jahrhunderts; nur als Ausnahmefall 
kann die Kthnheit einer bohmischen Miniatur gelten, die den Korper 
des Gegeifelten zu einer sinnfalligen Hieroglyphe der Qual zu= 
sammenbiegt, eine Steigerung vorwegnehmend, die sonst dem 
15. Jahrhundert vorbehalten bleibt. 

Denn mit ihm kam die Zeit eines heifen Dranges nach Natur-= 
wahrheit, dem man unbedenklich die gedampften Melodien und 
die sheue Zurtickhaltung opferte. Eindringlichkeit um jeden Preis, 
das ist die Losung, zumal bei der Generation um 1430—40, die 
in ihrem Wagemut berufen war, das vollkommenste Gegenbild 
zur erhabenen ruhevollen Passion des 13. Jahrhunderts zu 
schaffen. Wo lebt jetzt eine Erinnerung an jenen Erléser, der 
in unerschiitterliher Hoheit durch die Schmach des Leidensweges 
schritt und selbst am Kreuz ein Kénig und siegreicher Held blieb? 
Hier wird, ganz gleichgtiltig, ob man es mit einem Multscher oder 
mit einem der vielen Kleinen zu tun hat, statt des edlen Triumpha- 
tors ein dickképfiger Dorfschullehrer zur Richtstatte gezerrt, wo 
er nur selten einige Wtirde wahrt, um sie wahrend der folgenden 
Bitternisse vollends zu verlieren und schlieBlichh wie ein zu Tode 
gehetztes Wild qualvoll zu verscheiden. 


inzig bei der Dornenkrénung scheint ein Gefiihl ftir das 

Symbolische der Handlung lebendig geblieben zu sein, so- 
da} man meistens die auherste KraSheit vermied. Nur ein ganz 
wilder Stiirmer wie der Erfurter Meister des Altars in der Regler- 
kirche (Abb. 3) konnte sich auch hier nicht in einer gemaBigten Dar= 
stellungsweise genug tun. Das Haupt seines Christus sinkt 
unter den folternden Hieben ganz auf eine Seite, wahrend sich 
die Hand wie im Krampfe kriimmt. Noch weiter geht ein Liibecker 
Meister um 1480; hier droht der ganze blutbedeckte Oberkérper 
umzukippen. Im allgemeinen aber bildet dieser Vorgang im 
Hinblick auf die Hauptfigur gleichsam eine Fermate zwischen den 
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Phot. Bissinger, Erfurt 


Abb. 3. Erfurter Meister. Um 1440 


schrillen Klagelauten der zeitlihh benachhbarten Szenen. So [aft 
Schongauer seinen Christus inmitten des Angriffs seiner Peiniger 
in feierlih unbewegter Frontalstellung thronen, ahnlich bleibt er 
bei Holbein unerschiittert wie ein Fels inmitten der Brandung, 
und in der Paulusbasilika schlieBlich ist er auch ber jene Tranen 
erhaben, die er in der fritheren Darstellung noch vergieSen durfte. 

Hatte nun die Dampfung hier ihren auf ersten Grad erreicht, 
die Holbein als einen Propheten des Renaissance-Ideals erscheinen 
{aBt, so konnte doch das 16. Jahrhundert bei dieser Loésung nicht 
verharren,; diese Ruhe schien mit Starrheit und Seelenlosigkeit 
erkauft. Darum wahlen Diirer wie der reife Holbein niemals die 
reine Frontansichht, sondern die ebenfalls ruhig und grof, aber 
nicht hieratisch wirkende Profilstellung und tiberwinden die eisige 
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Abb. 4. Meister Francke. * 1424 


Leblosigkeit der Ziige durch eine Mimik, die leise und dennoh 
deutlich die tiefe Erregung der Seele verrat. 


[ der GeiSelung ging man von Anfang an auf starkeren Natura-= 
lismus aus. Das frithe 15. Jahrhundert wufte ihn mangels 
Beherrschung der dreidimensionalen Bewegung noch nicht anders 
zu betatigen als dadurch, dah es die Verwiistungen des wunden= 
reichhen Kérpers peinlichh genau schilderte, wozu man sich in dem 
schhénheitsseligen 14. Jahrhundert selten entschlossen hatte; jetzt 
dagegen erachtet selbst ein so mild verklarender Meister wie 
France es fur unumganglich, die ganze entbléfte Oberflache des 
stindenlosen Leibes mit einem Netze blutiger Striemen zu tber- 
ziehen ¢Abb. 4). Spater, als man vor Verktirzungen nicht mehr 
zurtickscheute, bot sichh hier <wie auch in der Schaustellung und 
Kreuztragung) das Binknicken der Kniee als ein wirksameres Mittel 
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dar, um das Jammervolle des Martyriums zu verstarken, — eine 
Gebarde, der in formaler Hinsicht die Vorliebe der Spatgotik ftir 
alles winklig Gebrochene entgegenkommt. Dieses Zusammen- 
treffen asthetischen und psychischen Ausdrucksbedtirfnisses macht 
es verstandlichh, daf’ man wahrend des ganzen 15. Jahrhunderts 
hartnackig an diesem Motiv festhielt. Inselhaft heben sich nur die 
Darstellungen von Schongauer und Holbein d. A. heraus, in denen 
es einer groferen Wiirde zuliebe aufgeopfert wird. Hierdurch 
erweisen sie sich als Vorlaufer des 16. Jahrhunderts, das in 
seinem Bestreben, Schénheit und Ausdruck, Heldentum und Lei 
den zu verséhnen, die aufrechte Haltung zu prachtvollem Stolze 
weiter entwickelt und den Schmerz in die Gesichtsztige allein 
konzentriert. 

Um diese Zeit wird auch in der SHaustellung haufig die ge= 
knickte Haltung durch die aufgerichtete ersetzt, worin, sih wie im 
spatgotischen Stil, eine auffallende Harmonie zwischen dem neuen 
Schénheitsideal und der veranderten seelischen Haltung offenbart. 
So verschwindet allmahlich die gedriickte schhwankende Mensch- 
lidhkeit aus der Kunst, um einem gesteigerten Selbstbewubtsein 
Platz zu machen. 


VW/2 auch in der Kreuztragung das Einknicken beim Schrei= 
ten seit dem ausgehenden 15. Jahrhundert vermieden wird, 
so macht sichh hier neben dem Streben nach wiirdevollerer Er- 
scheinung noch eine andere Tendenz geltend. Es dufert sich das 
Verlangen nach starkerer dramatischer Zuspitzung, wenn Schon- 
gauer den mihselig vorwarts tappenden Christus durch den aufs 
Knie gesunkenen ersetzt, der mitleidheischhend dem Beschauer in 
die Augen blidst. So sehr nun auch hier die fritheren Darstellungen 
des leidensschweren Ganges in den Schatten gestellt waren, so 
fand dennoch Diirer, es sei noch nicht genug getan. Schon in der 
Groen Passion versucht er durch die mtihsame Rickw4rtsdrehung 
des Kopfes zu Veronika hin, das Qualende der K6rperlage zu 
verstarken, aber erst die Kleine Passion gibt den Sturz mit einer 
so elementaren Wucht, daB man ihn zum ersten Male wirklich 
miterlebt. Jetzt sind auch Ktinstler vom Range Cranachs oder 
des Meisters von Mefkirch imstande, die furchtbare Plétzlichkeit 
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Abb. 5. Griinewald. Um 1525 


des Zusammenbruches zu bannen, — kein Wunder, dab, wenn 
Grtinewald oder Holbein dieses Thema anpacken, sie in denSchacht 
der Qual bis in seine tiefste Tiefe hinabsteigen (Abb. 5). Die 
Kunst war reif geworden, das Momentane des Erlebnisses fest= 
zuhalten, ohne es zur Maske gefrieren zu lassen. 

Hatte also allmahlich ein riicksichtsloser Naturalismus das christ= 
lidh=demutsvolle Leiden zu greller Verzweiflung gesteigert, so war 
doch andererseits gerade jetzt — wie bereits bei anderen Passions- 
szenen festgestellt wurde — das Geftihl fiir die Wtrde verhal- 
tenen Schhmerzes neu erwacht. Fast erscheint es als eine bewuBbte 
Korrektur seiner Jugendzeichhnung, wenn Holbein in der Baseler 
Passion jede schrille Pathetik léscht, den zusammengebrochenen 
durch den schreitenden Christus ersetzt und tiber sein Antlitz einen 
gnadigen Schatten breitet. Und auch Diirer, in dem Blatt der 
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Kupferstichhpassion sowie in der Zeichnung von 1521, in der er 
sein letztes Wort tiber diesen Gegenstand sprach, dachte nicht an 
den physischh gequalten Strafling, sondern an den Mahner und 
Tréster, der inmitten seines Leidens noch einen giitigen Blick fiir 
die wehklagenden Frauen hat. 


enden wir uns nun schlieBlihh zum Kruzifix, der die je- 

weiligen kiinstlerishen Tendenzen mit paradigmatischer 
Treue spiegelt, so liefert uns seine Geschichte wahrend des aus- 
gehenden Mittelalters nur eine Bestatigung dessen, was die voran- 
gehenden Szenen tiber den Wandel der Gesinnung aussagten. 
Ob das 14. Jahrhundert einen Christus bildete, in dessen sanften 
Kérperschwingungen das Leid zur Melodie wurde ¢<Abb. 6), und 
auf dessen Jtinglingsgestalt mehr der Hauch eines verklarenden 
Traumes als die Majestat des Todes zu liegen schien, oder ob aus 
zusammengefallener Haltung und verzerrten Ztigen die Erschdp- 
fung von dem Uberma der Schmerzen sprechen sollte — den 
ungesttimen Realisten des 15. Jahrhunderts erschienen alle jene 
Lésungen zag und kraftlos. Zunacst halt man freilich noch eine 
ganze Generation hindurch an der idealisierenden Gestaltungs- 
weise fest; und wenn auch ein Berthold von Nérdlingen z. B. 
sih gemiiBigt fihlte, Christus mit weit gedffinetem Munde wie 
in gellendem Schrei darzustellen, statt es bei der herkémmlichen 
leisen Bewegung der Lippen bewenden zu lassen, so reifen doch 
die schnsten Friichte dieser Zeit nicht bei solcher Hitzigkeit, sondern 
bei der maBbvollen Fortfithrung der Tradition, an der die Kdlner 
zumal mit besonderer Zahigkeit festhalten. Dieser im ubrigen 
oft betonte Sachverhalt mag beztiglichh unseres Themas durch 
einen unscheinbaren, aber bezeichhinenden Zug erhartet werden. 
Bei einem Bildchen aus der Schule Meister Wilhelms ist das natura= 
listischhe Motiv, die Hand des Gekreuzigten sich gequalt zusammen= 
krampfen zu lassen, nur bei der Linken verwendet, da hier wegen 
Platzmangels eine geringe Ausdehnung erwtinschht war, wahrend 
fiir die Rechte der uralte Gestus weiten Ausbreitens bevorzugt 
wird. Dieser Geschmack muf als beinahe archaistischh bezeichnet 
werden, da das Motiv um die Mitte des verflossenen Jahrhunderts 
von Italien her in Bohmen eingedrungen, sogar in Kéln schon im 
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Abb. 6. Rheinisches Glasfenster. * Erste Halfte des 14, Jahrhunderts 


Jahre 1357 bekannt war. Aber nicht fiir immer konnte man den 
modernen Strémungen Widerstand leisten, und so schreckt ein 
etwas spater entstandenes Werk wie die Wasserfaf’sche Kreu= 
zigung nicht davor zurtickk, den Kopf Christi in sharferem Winkel 
zum Kérper zu biegen und auf diese Weise dem ganzen Kruzifix 
eine herbere Note zu verleihen, — eine Neuerung tibrigens, durch 
die sih auch die gleichzeitigen westfalischen Altare von ihren 
fritheren Vorbildern unterscheiden. 

Jedoch nicht im Norden sollten die Verktinder eines neuen Be- 
kenntnisses erstehen ~ es ist warmeres, stidlicheres Blut, das den 
Meister des Tucheraltars oder Konrad Laib durchbraust und die 
Welt der wuchtigen Affekte gebiert. Unbefriedigt von jenem zart= 
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gliedrigen Christus, der tiberdies mehr vor dem Kreuz zu schwe- 
ben als an ihm zu hangen schien, gaben sie ihm einen gewaltigen 
reckenhaften Kérper, dessen Schwere die Arme furchtbar strafft 
und Schultergelenke und Brustkorb herausprebt. Das Haupt sinkt 
nicht mehr in bloBer Ermattung zur Seite, sondern fallt in jahem 
Ruck vorntiber, wahrend in den aufgewiihlten Ztigen die Qual 
an ihrem zersetzenden Werke ist. 

Hier namlich wird zum allerersten Male das Gesicht als Ganzes 
zum Ausdruckstrager des Schmerzes, eine Errungenschaft, die 
von jetzt ab natiirlih ftir alle Passionsszenen verwertet wird. 
Eine Zeit, die tiberall zu den Quellen des Lebens hindrangte, 
konnte nicht mit einem blofen Zeichen fiir den Affekt fiirlieb- 
nehmen, wie es die bereits erwahnte, an sich eindrucksvolle For= 
mel der hochgezogenen Brauen und gesenkten Mundwinkel 
schlieblih nur war. Ihr mubte es scheinen, daf eine wirklich 
suggestive Kraft nur von einer Mimik ausgehen kénne, die nicht 
zu einem Schema erstarrt oder willktirlihh von der Natur ab- 
weidht. (Daf man hierin frither nichts Bedenkliches gesehen hatte, 
beweist die sich haufig dem schragen Zug der Brauen anpassende 
Richttung des Augensdilitzes.) Hatte man aber erst einmal aus 
Bhrfurcht vor der Natur mit der Gewohnheit gebrochen, sie in 
ein kalligraphisches System einzuschntiren, so wurde dieser Ver= 
zidt allsogleich belohnt durch die Entdeckung, daf alles Lebendige 
tausendgestaltig und unerschépflichh ist. Kann man von einem 
fritheren Kruzifix nur aussagen, ob er leidvoll oder leidlos dar= 
gestellt ist, so dffnet sich jetzt die Méglichhkeit, Art und Grade 
des Leidens abzustufen. So verzweigen sich nun verschiedene 
Richtungen, je nachdem die Kunstler bei allen Anzeichhen der Qual 
die ungebrochene Herrschaft tiber sie betonen (Meister des Tucher= 
altars, Laib), oder mehr die ganzliche innere Wehrlosigkeit gegen= 
tiber der Not des Sterbens schildern (Pleydenwurff in dem Bilde 
der Pinakothek, Abb. 7). 

Derselbe Gegensatz pragt sich in der Gesamthaltung aus, wenn 
die erstgenannten Meister den Kérper in machtvoller Gestreckt- 
heit darstellen, wahrend Pleydenwurff der ganzen Erscheinung 
etwas Unfestes gibt, vor allem durch jene knickende Beinstellung, 
die wir von den anderen Passionsszenen dieser Zeit zur Gentige 
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Abb. 7. Pleydenwurff. *« Um 1470 


kennen. Wie erinnerlih, ward aber jene Epoche, ftir die der 
Schmerzensmann nicht jammerlichh genug erscheinen konnte, von 
einer anderen abgelést, die nicht durch das blobe Elend erschiittert 
sein wollte, sondern von seinen Helden vorbildlichhe Standhaftig= 
keit forderte. So verzichtete bereits Wolgemut auf die allzu aus= 
gepragte Leidensphysiognomie, und unter Schongauers Handen 
beginnt auch der winkliche Kérperkontur sich wieder zu glatten, 
sodah zwanglos und stetig jener Typus sich herausbildet, in dem 
die Renaissance ihr Ideal verehrte, in dem alle Spuren der arm= 
seligen, ihrer Schhwache erliegenden Jammerfigur getilgt sind, — 
hier stirbt ein géttlidher Dulder den freien Opfertod, noch in der 
tiefsten Erniedrigung voller Adel, noch in den letzten Zuckungen 
von Liebe zur Menschheit durchgliht, der er die weitgedehnten 
Arme entgegenzubreiten scheint <Abb. 8). 
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Abb. 8. Burgkmair. 1518 


Dennoch erfahrt hier nicht etwa der Gottmenschh der roma- 
nischen Zeit seine Auferstehung. Wie wir das 14. Jahrhundert 
bisher kennen gelernt haben, verschhmahte es zwar die aufdring- 
lihe Sprache der Spatgotik, aber es wufte trotzdem die ge- 
dampften Laute mit einem Pathos zu erfiillen, das alles Frithere 
uberténte, und es schhreckte, wenn der Vorgang — wie etwa die 
Kreuztragung — es zu erfordern schien, auch vor der Darstellung 
auferster Pein nicht zurtichk. Ebensowenig wie sein Christus in 
den fritheren Passionsszenen jenem romanischen gleicht, der auch 
seine irdishe Wallfahrt in unbewegter Géttlicdhkeit zurticklegt, 
ebensowenig dirfen wir von seinem Kruzifix die affektfreie und 
darum aubermenschlihe Grdéfe erwarten. Zu tief war die Vor-= 
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stellung des Leidens in das Bewubtsein der Zeit gedrungen, als 
dah sie je wieder hatte verléschen kénnen, aber man war nun 
darauf bedacht, die Dissonanzen aufzuldsen in der Majestat des 
allverséhnenden Todes. Selbst in jenem Golgatha, das vom Ur= 
schauder durchweht ist wie kein zweites Werk der Kunst, selbst 
im Isenheimer Altar hat das Genie es vermodht, die unsagliche 
Schrecknis des Kreuzestodes mit selbstgeiBlerischer Wut zu 
schildern und dennoch tiber diesen 4rmsten zerstértesten K6rper, 
uber dieses zermarterte Antlitz einen Hauch zu breiten, der die 
ganze Erscheinung wie Versdhnung und Gnade umwittert. 

Den einzelnen seelischen Nuancen beizukommen, die man nun= 
mehr im Kruzifix zu gestalten vermochte, kann hier nicht unter= 
nommen werden — zu reich ist diese Zeit an Ausdruckswtinschen 
und Ausdrucksmitteln. Ob man aber mehr dazu neigte, in der 
Kreuzigung den letzten heroishen Akt eines weltumspannenden 
Dramas darzustellen, ob man sanfteren Sinnes das lautlos dar= 
gebrachte Opfer verherrlichhte, oder ob man nur die letzte Zwie- 
sprachhe zwischen Meister und Jiinger, zwischen Sohn und Mutter 
festhalten wollte, — immer strahlt von Christus eine Wtirde aus, 
die ihn hinaushebt tiber die ihrem Elend tiberlassenen Gestalten 
am Kreuzesfu$. Grof und feierlich — so hat auch Diirer ihn von 
Anfang an erschaut, und nicht zuletzt ist es sein Werk, wenn 
diese Vision des Heilands alle fritheren aus unserem BewuBtsein 
verdrangt. 


as mittelalterlihe Gemiit diirstete zu sehr nach religidser 

Bewegtheit, als da$ es durch die Anbetung Christi allein 
gestillt werden konnte, ein iberschtissiger Drang nach Verehrung 
und Hingabe bemachtigte sich der Gestalt der Maria und ver- 
lieh ihr allmahlich eine ebenso strahlende Gloriole wie ihrem gétt- 
lihhen Sohne. Hatte sie sid, solange die dogmatisch-symbolisie= 
rende Denkart die Entfaltung des Affekts hinderte, damit be- 
gntigen mtissen, unter dem Kreuz die Rolle der Ecclesia zu 
ubernehmen, die durch den Tod Christi im Glauben nicht er= 
schiittert wird und den Schmerz tragt ohne zu wanken, so schien 
einer menschlicher fithlenden Zeit das Ubermanntwerden vom 
Schmerze wahrer und ergreifender. 
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Allein wie bei der Christusgestalt geht der Umwandlung im 
Gebiete der Bildkunst die der religiésen Literatur voran. Ein 
Werk wie etwa der Hymnus des Jacopone da Todi auf die mater 
dolorosa, der dem Ende des 13. Jahrhunderts angehért, findet 
— in Deutschland wenigstens — sein bildnerisches Gegenstiick 
noch nicht einmal im 14. Jahrhundert; so stark erwies sich hier 
die tiberkommene Auffassung, die in Maria die wiirdevolle 
Gottesmutter, nicht das schmerzbetaubte ohnmachtige Weib sah. 
So bewahrt sie aufrechte Haltung, mégen auch die Arme wie ab- 
gestorben herabhangen, und das Haupt einer geknickten Bltite 
gleich auf die Schulter sinken. Und dies zu einer Zeit, wo fran= 
zésische Darstellungen zu einer haltlos vorntibertaumelnden Stel- 
lung, und italienische sogar zu einer ganz zu Boden gesunkenen 
Maria vorgeschritten waren. Gewif ist nun diese Zurtickhaltung 
der Deutschen auch dadurch bedingt, daB sie noch garnicht imstande 
waren, eine solchhe Verktirzung wie beispielsweise die der sin= 
kenden Maria des I{luminators Pucelle zu bew4ltigen — aber un- 
verkennbar deckte sich in Deutschland das Kénnen mit dem W ollen, 
wurde doch auch der Schmerz in den Gesichtsztigen unterdrtickt 
oder nur leise angedeutet, wahrend bei den gleichzeitigen Kruzi- 

_fixen eine oft recht krasse Schhmerzmimik vorkommt. Dab wirklich 
das Ideal heroischher GefaBtheit noch fortwirkte, davon tiberzeuge 
man sich durch einen Blick auf die Maria des Meisters von Wittingau, 
der wohl den starksten Ausdruck daftir gefunden hat <Abb. 9). 
Auch gibt es Darstellungen, die, unter ganzlidiem Verzicht auf 
die Schilderung der Ohnmactt, Maria in einem Klagegestus 
oder in sehnstichtigem Aufblick zum gekreuzigten Sohn erscheinen 
lassen. 

Das 15. Jahrhundert dagegen fand an solder Zurtickhaltung 
im allgemeinen kein Gefallen mehr. Zwar pflanzt sich der T'ypus 
der Maria, die aufrecht, nur leise klagend den Anblick des ster- 
benden Christus ertragt, durch das ganze Jahrhundert fort, findet 
sich aber meist in Handen von Kiinstlern, deren Temperament 
nur in Zustandsschilderungen seinen adaequaten Ausdruc findet ~ 
als Beispiele seien der Meister des Marienlebens und der Meister 
des Sterzinger Altars aus der Ulmer Schule genannt, die bezeic=- 
nender Weise keine bedeutende Kreuzigung hervorgebracht hat ~ 
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Abb. 9. Meister von Wittingau. * 1380—1390 


und die hier, jenseits der ihnen gezogenen Grenzen statt der Be= 
wegtheit dramatischen Geschehens nur matte Sentimentalitat zu 
geben vermégen. 

Und gerade dieser Bewegtheit gerechht zu werden, war der 
hdcste Ehrgeiz dieser Zeit. Erklart sid aus ihm die Umge- 
staltung der Passion tberhaupt, so auch die Umbildung, die man 
mit dem Typus der ohnmachtigen Maria vornahm. Schon durch 
die Verstarkung des Kubisch =Plastishen wurde die Gestalt 
schwerer, das Umsinken eindrucksvoller — die Madonna des Alt= 
mtithlendorfer Altars gleicht nicht mehr einer Blume, die im Winde 
shwankt, vielmehr bleibtsiean W ucht kaum hinter einer Giottoschen 
Figur zurtick. Und schlieBlichh: wie der kreuztragende Christus 
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Abb. 10. Frankischer Meister. * 1429 


jetzt nicht mehr aufrecht oder nur sanft geneigt seine Biirde tragt 
sondern nur mtthsam vorwartsschreitend, in beiden Knien knickend 
zusammenzubrechen droht, so sollte auch Maria von tibermach= 
tigem Leide ganz zu Boden gedriickt werden. So erscheint sie auf 
einem Berliner Bildchen der bohmisch-schlesischen Schule um 1400, 
dann auf einem Hauptwerk des frithen 15. Jahrhunderts, dem 
Bamberger Altar (Abb. 10). Die Beine vermégen nicht mehr den 
von jeder Willensregung verlassenen Kérper zu tragen, beide 
Knie wanken, im nachsten Augenblick wird sie zu Boden stiirzen. 
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: Phot. Riehn & Reusch, Mtinchen 
Abb, 11. Frankisch, » Um 1430 


Dieses Motiv war ,,modern” genug, um von Pleydenwurff und 
Wolgemut kopiert, ja sogar noch von Raphon und dem jiingeren 
Diinwege aufgenommen zu werden. Und doch war es schon am 
Beginn des 15. Jahrhunderts iberboten worden. Um diese Zeit 
taucht namlich in Westfalen und am Rhein das Motiv der am Boden 
gelagerten Maria auf. Sie hat den shhweren Sturz getan, nun liegt 
sie da wie eine Sterbende, mit im Schofe gekreuzten Handen oder 
leblos herabgesunkenen Armen; nur selten findet sie noch die 
Kraft, zum Kreuz emporzubliken. Ein merkwitirdiges Phanomen 
ist es nun, dah in dem Momente, wo man anfing, das zermalmende 
Schicksal im Bilde fithlbar zu machen, auch zum erstenmal in der 
christlidhhen Kunst die Geziertheit sich einschlih. Wo hat es friiher 
Marien gegeben, welche wie die des Niirnberger Passionaltarchens 


so offensichtlihh mit einem Publikum rechnen? (Abb. 11. Wie 
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weil} sie noch im Sturze ihre zarten Glieder in eine médglichst 
vorteilhafte Lage zu bringen! Selbst ein so ernster Kiinstler wie 
France stellt eine mater dolorosa dar als eine Frau mit lassig 
eleganten Bewegungen, die sich ihrer Schénheit vollbewubt ist. 
Damit soll nicht gesagt sein, dah dem 15. Jahrhundert tiberhaupt 
die Pahigkeit abging, die nattirlichhe Sprache unbewachter Herzens- 
regungen festzuhalten. Jedoch bei der Darstellung von Frauen 
verbindet sich auch mit pathetischhen Schmerzgebarden meistens 
eine gewisse Wohligkeit der Bewegung, die oft genug ein wahr= 
haftes Aufgehen in dem grauenvollen Erlebnis vermissen labt — 
wie denn auch ihr Mienenspiel immer noch zuriickhaltend bleibt 
und die Scheu vor dem HaBlichen verrat. 

Dem 16. Jahrhundert war es vorbehalten, diese Schranken 
niederzureifen. Die alten Motive leben fort, aber sie erfiillen 
sich in den Handen der grofen Meister mit einem so neuen, so 
gewaltigen Geist urwtichsiger Lebensfiille, daB alle fritheren L6- 
sungen daneben als tastende Versuche erscheinen. Wie ist alles 
empfindsame Wesen tberwunden in jener Maria des Diirerschen 
Kupferstichs von 1508, die ihres Kérpers nicht mehr machtig, sich 
schmerzgefoltert am Boden zusammenkrampft, und in deren Ma- 
tronenantlitz die Verzweiflung ihre Runen gegraben hat (Abb. 12). 

Aber als ob die Kunst die neuzugestrémten Krafte nur hatte 
erproben wollen, erkannte sie bald das Gesetz der,, Masse” wieder 
fiir sih an und wandte sich, genau wie wir es bereits an der 
Kreuztragung beobachteten, aber noch ausnahmsloser als dort, 
einer gebandigteren, wtirdevolleren Darstellungsweise zu. Nun 
liegt Maria nicht mehr als erschdpftes Weib, mit dem die Leiden- 
schaft ihr Spiel treibt, am Boden, wiederum steht sie aufgerichtet 
da, gegen den Zusammenbruch gefeit durch ihren unerschiitterlichen 
Glauben. Jene VorstdBe aber auf einen rticksichtslosen Natura- 
lismus blieben auch fiir diesen neuen Stil nicht ertraglos; denn 
trotz der selbstgezogenen Grenzen wei man jetzt in die bildne- 
rische Sprache jenes Dichtersymbol zu tibersetzen, dal} unter dem 
Kreuz Mariens Seele-von einem Schwert durchdrungen ward. So 
gelang es z. B. dem jungen Cranach durch ein konvulsivisches 
Pressen der Finger mehr von dem unsdglichhen Mutterschmerz zu 


ktinden als Friitheren durch Ohnmacht und Sturz <Abb. 13). 
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Abb. 12. Durer. 1508 


Selbst Griinewald, dem die ungedampften Tdne am wenigsten 
liegen, gibt mit seinem einsamen Werk ein Zeugnis ftir den Geist 
der Zeit. Mochte er auch im Isenheimer Altar von der urspriing- 
lih beabsichtigten geraden Haltung Mariens abgehen und ihren 
Leib unter der Qual wie durch einen physishen Druck zurtick- 
biegen, so weil er trotzdem noch ihrer Schhwache eine ehrfurcht= 
gebietende GroSheit zu verleihen. 


eee bisherigen Ausftihrungen tiber die Mariengestalt be- 
ziehen sich nur auf jenen Typus der Kreuzigung, welcher 
die inhaltlihe Mannigfaltigkeit des Ereignisses zu bewdltigen 
sucht, und zu diesem Zweck mehrfigurige Personengruppen ein= 
fihrt. Weit einfacher liegen die Dinge bei der dresfigurigen 
Kreuzigung. Hier gebot die Symmetrie, auf die Schilderung der 
Ohnmacht zu verzichten und Maria dem Johannes entsprechend 
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Abb. 13. Cranach, + 1504 


als Stehfigur zu bilden. Aber nicht nur aus formalen Rticksichten 
bleibt die Entladung des Affekts aus dieser Darstellung verbannt, 
auch mit ihrem Wesen schien der Aufruhr der Leidenschaft un- 
vereinbar, denn in ihr suchte man keine Beschreibung von histo= 
rischer Treue, sondern nach wie vor ein Kultbild von symbolischem 
Charakter. So wird denn auch Johannes das heftige Klagen ver= 
wehrt, dem er sich in dem Menschengewoge der Kalvarienbergs= 
szene oft tiberlaBt, ja, zuweilen halt er hier die Bibel, um durh 
dieses Attribut seine reprasentative Apostelwiirde sichtbar zur 
Schau zu tragen. 

Trotz solcer freiwilligen Bescheidung ist nun diese Gruppe von 
einem Anhauch des im 15. Jahrhundert erwachten dramatischenIn= 
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stinkts belebt worden. Was ihr besonders zugute kommt, ist die 
Fahigkeit dieser Zeit, die vom Mittelalter ererbten, tibrigens relativ 
zahlreihhen Schmerzgesten mit einer bis dahin unerhérten Intensi- 
tat zu laden. Mag sie diese auch von aufien her als einen Neben- 
erfolg der plastischeren Kérperbildung erzielen, sicher wirkt jetzt 
ein Pressen der Finger, ein Umspannen der Handwurzel, tiber= 
haupt jede Klagegebarde tiberzeugend und eindringlich, wahrend 
sie friiher fast nur aus den Gewohnheiten der mittelalterlichhen 
Kunstsprache, nicht aber unmittelbar verstandlih war. Noch ein 
anderes Moment [abt die jiingeren Darstellungen lebendiger er= 
schheinen: vergleichht man die Lésungen des 15. und 16. Jahr- 
hunderts mit denen des 13. und 14., so zeigt sich jetzt unstreitig 
ein verstarktes Vermégen und Bediirfnis, einerseits die beiden 
Personen in ihrer Wesensart zu differenzieren, andererseits sie 
in seelischhen Kontakt zu setzen. Das hohe Mittelalter lief} unbe- 
denklichh Maria und Johannes auf die gleihe Weise agieren, etwa 
das Gesicht in die Hand stiitzen und ins Leere blicken. Mit fort- 
schreitender Zeit begegnet uns dieser Paralellismus der Gebarde 
wie die Beziehungslosigkeit der Figuren immer seltener. Ein auf 
Differenzierung gerichteter Kunstsinn findet immer neue Wege, 
den Schmerz der Mutter von dem des Jtingers zu unterscheiden, 
sei es, dah man beispielsweise Johannes die Hande ringen [aBt, 
fiir Maria dagegen die mehr weiblihe Geftihlsentladung durch 
Weinen und die Geste des Abwischens der Tranen aufspart, 
oder daf tiberhaupt sie allein den Schmerz aufert, wahrend Jo-= 
hannes in tiberwiegend geistiger Ergriffenheit aufs Kreuz deutet. 
Immer wird man bei gleichbleibender Gesamtanordnung durch 
neue Varianten tiberrascht, die zu unerschépflichem Reichtum an-= 
schwellen, wenn man die verschiedenen Méelichkeiten der Be= 
ziehungen zwischen den Personen hinzunimmt. 

Zu den Themen, in denen der Ausdruck des Leidens eingedammt 
wird durch die Absicht auf kultische Reprasentation, gehdrt auber 
der dreifigurigen Kreuzigung die Komposition des Ecce homo, 
in welcher der tote Christus von Maria und Johannes gehalten 
wird. Auch ihr wird trotz solchher Gebundenheit im Verlaufe der 
Spatgotik die feierliche Stille genommen, die sie noch zu Anfang 
des 15, Jahrhunderts besaf. So schildert ein Niirnberger Meister 
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um 1400 den Vorgang noch ganz im Sinne der alten Zeit, wenn 
sich bei ihm die Lebenden dem Verklarten bescheiden unterordnen 
und nur einen schmerzerfiillten Blick auf den Leichhnam werfen, 
den sie mit vorsichtig scheuen Handen stiitzen. Der Meister des 
Sterzinger Altars dagegen 1aBt die Klage schon starker hervor- 
treten: hier durfte das Weh durch Tranen  gelindert werden, 
Maria wie zur Beschwichtigung ihres Grames die Hand auf die 
Brust legen. Aber erst in dem Londoner Gemalde des Baldung 
ist bei gleichem Bildschema die Trauer um den Toten zum eigent= 
lihen Inhalt erhoben. Bei beiden Figuren hat sich nun eine Hand 
von dem Kérper Christi abgeldst, weil der Schmerz sie zu seinem 
Ausdrucksorgan gemacht hat. Nun sind die Gesichter nicht mehr 
von demiitiger Ergriffenheit verschleiert — aus den verquollenen 
Zugen Mariens wie aus den gen Himmel blickenden Augen des 
Johannes schreit eine Seele, die von der Wucht des Schicksals 
zermalmt wird. 

Fine stetige Steigerung des Affekts erfahrt auch die Szene die 
den Abschied Christi von Maria zum Gegenstand hat. Gewif 
dachte jener Maler, der in K6ln um die Wende des 14. Jahr- 
hunderts das Leben Christi so sauberlihh in die 35 winzigen 
Felder seiner Bildtafel hineinkomponierte, ein Auferstes zu 
tun, wenn er Maria beim Abschied die Knie ein wenig ein= 
biegen lie}. Starker im Ausdruck ist schon ein Bild der Donau- 
eschhinger Sammlung, das um 1470 entstanden sein mag, hier liegt 
Maria kniend mit tiber der Brust gekreuzten Handen, jener Ge- 
barde, die dem Mittelalter zugleidhh Schmerz und Ergebung be- 
deutete. Aber auch diese Formulierung schien dem 16. Jahr- 
hundert noch frostig. Es vertauscht gern jene Geste mit der 
leidenschaftlihheren des Handeringens, wie es Diirer und nach 
seinem Vorbilde Schauffelein, Schaffner und Cranach getan haben. 
Oder man betont mehr die in der Erschtitterung sich freier aufbernde 
Mutterliebe: Ratgebs kniende Maria ergreift die Hand Christi 
zum Kusse, und in Strigels herrliher Gruppe ruht die schhmerz= 
gebeugte Mutter weinend an der Brust des liebreich auf sie herab- 
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Abb. 14. Strigl Anfang des 16. Jahrhunderts 


AS in den Darstellungen der Kreuzabnuahme, Beweinung 
und Grablegung zerbricht der Schmerz die Fesseln scheuer 
Ehrfurcht, so dah Liebe und Zartlichkeit ungehemmter ausstrémen, 
ja gerade diese Szenen sind es, in welchen sich am frithesten der 
Ubergang von stiller Versenkung zu leidenschaftlihherem Geba- 
ren vollzieht. Bereits im hohen Mittelalter kommt es vor, dah 
Maria bei der Kreuzabnahme den Leichhnam Christi umarmt, seine 
Hand kiiBt oder auch ihr Gesicht an seinen Arm schmiegt, und 
dah sie bei der Grablegung seinen Mund zum Kusse sucht. Fir 
einen so menschliden Ausdruck des Mitgefiihls war wiederum 
Byzanz vorbildlichh, und zwar setzt man hier seinem Einflu8 er- 
heblih geringeren Widerstand entgegen, als es bei der Nach- 
bildung des Kreuzestodes der Fall war. Wahrend aber auf dieser 
gemeinsamen Grundlage Italien das byzantinishe Vorbild zu 
Darstellungen von glithender Innigkeit steigerte, bleibt man in 
Deutschland hinter soldhhem Uberschhwang weit zurtik. Hier darf 
hdchstens die Mutter dem Liebesdrange freieren Lauf lassen, wah- 
rend die tibrigen Trauernden, die in Siena z. B. von einem wahren 
Zartlichhkeitstaumel ergriffen werden, den Toten nur von fern ehr- 
erbietig oder klagend betrachten. 

Als Gesamtstimmung bleibt also eine keusche Verhaltenheit 
bestehen, auch dann noch, als jene Werke des lebhafteren siid- 
lidhhen Temperaments bekannt wurden. So ist z. B. fiir die Kreuz- 
abnahme des Bamberger Altars von 1429 die Abhangigkeit von 
Simone Martini erwiesen, aber das Empfinden des deutschen 
Meisters ist von diesem Einflu§ unbertihrt geblieben. Denn er 
verwandelt getrost die vier Frauen, die bei seinem Vorbild sehn- 
suchtsvoll die Arme zu dem geliebten Toten emporrecken, zu still- 
gefabten Zuschauerinnen und bevorzugt auch fiir Maria vor jener 
leidenschaftlihen Liebesgebarde das passiv ohnmadttige Hinsin= 
ken. Also nicht einmal sie darfihre Seelenqual in Ungestiim aufern! 
Fine Bestatigung hierfiir bietet uns ein Kdlner Bildcdhen vom Anfang 
des 15. Jahrhunderts, das méglicherweise direkt von Duccio abhan= 
gig, der Mariaeineabgeschhwachte Bewegung zuweist, indem ihr statt 
des Mundes Christi nur seine Hand zum Kusse tiberlassen ist. 

Hoéchst seltsam zu konstatieren, dah in einer sonst so sehr auf 
Affektsteigerung bedachten Zeit diese Zurtickhaltung wachst, und 
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daB aus den deutschen Darstellungen der Kreuzabnahme das 
Kubmotiv iberhaupt verschwindet. Sind fiir den Kuf auf Hand 
oder Arm noch im vorgeschrittenen 15. Jahrhundert vereinzelte 
Beispiele namhaft zu machen — so die Langenhorster Passion 
und der Donaueschinger Altar Holbeins des Alteren — so ist fiir 
den Kuf auf den Mund, der auch im 14. Jahrhundert sich nur 
geringer Beliebtheit erfreute, kaum ein spaterer Beleg nachweisbar 
als ein Werk der westfalischen Schule, das wohl noch dem ersten 
Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts angehért. Die Abkehr von diesem 
Motiv ist um so auffalliger, als sie nicht etwa dem ganzen Norden 
gemeinsam ist. So erwies es sich in den Niederlanden viel lang- 
lebiger, hat doch kein Geringerer als Rogier es in eine Kompo- 
sition aufgenommen, die sicherlidhh auch in Deutschland bekannt 
war. Aber auch der All-EinfluBreiche hat es hier nicht zu neuen 
Bhren bringen kénnen. 

Die Annahme liegt nun nahe, daf hier das Interesse von dem 
Lésen und Hinablassen des Leichnams absorbiert wurde, und 
daB man in der naiven Freude, diese komplizierte Prozedur immer 
uiberzeugender beschreiben zu kénnen, die seelischen Forderungen 
des Themas vernachlassigte. Sollte sich also vielleicht den aufer- 
lih einfachheren Vorgangen der Beweinung und Grablegung eine 
grofere Warme der Empfindung mitgeteilt haben? Bei einem 
Rickblick auf das 14. Jahrhundert hat es tatsachlih den Anschein 
als ob schon dort die Wege sich trennen wollten, wenigstens tiber= 
trifft die Grablegung des Konigsfeldener Glasgemaldes (Abb. 15) 
oder die Beweinung des Hohenfurther Passionszyklus in der 
schlichten und ergreifenden Schilderung der Mutterliebe und Freun= 
destrauer alle gleichzeitigen Darstellungen der Kreuzabnahme. 
Aber auch in diesen Kernszenen der ,,compassio Marize’’ tritt 
mit dem 15. Jahrhundert eine zunehmende Abkthlung ein. Die 
Zartlidhhkeitsbezeugungen treten sporadisch allerdings noch auf, 
die Gesamtmasse der Darstellungen jedoch empfangt ihren Stim= 
mungswert von der Gefaftheit, mit der die kleine Schar der Ge- 
treuen den letzten Abschied vom Gekreuzigten ertragt (Abb. 16). 
Der Mutter ist selten mehr als ein Blick auf ihn vergénnt, und auch 
Magdalena, dieser Lieblingsfigur der Maler, wird nicht, wiein Italien, 
das Recht einer besonders hingebungsvollen Liebkosung gewahrt: 
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Abb. 15. K6nigsfelden. » Um 1330 





Abb. 16. Meister des Marienlebens. Um 1470 


mit Ausnahme des Schongauerstiches und einiger wenigen Tafel= 
bilder vom Anfang des Jahrhunderts wird sie von den anderen 
hdchstens durch ihre Stellung am vorderen Sarkophagrand heraus= 
gehoben, nicht aber durch starkere seelische Akzentuierung. 
Fine solche fast kth! anmutende Haltung mag wunderneh= 
men, wenn man sich erinnert, wie sehr das 15. Jahrhundert in den 
anderen Leidensszenen einen starken Ausdruck fiir das innere 
Erlebnis suchte, und wie es aus diesem Bedtirfnis heraus tiber 
die von mabvolleren Geschlechtern gepragten Formeln hinausging. 
Es enthtillt sich hier eine gewisse Niichternheit der Zeit, die zwar 
dem eindeutigen Schmerzensausbruch, nicht aber feineren Seelen= 
schwingungen gerecht zu werden vermag. In dem Ringen um sie 
trug vielleicht die tibergrofe Vorsicht, mit der man alle starken 
und !armenden Klange vermied, dazu bei, dah man oft in einer 
flauen und lahmen Charakterisierung stecken blieb. Man beachte 
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z. B. wie wenig die Kunstler tiber die Trauer des Johannes zu 
sagen wissen. Meistens ist er damit beschaftigt, Maria zu stiitzen 
und scheint in dieser auBerlichen Funktion vollstandig aufzugehen. 
Wird er aber als Klagefigur gegeben, so kommt man tber eine 
sentimentale Wehleidigkeit nicht hinaus. Mit welcher Intensitat 
dagegen tiberla§t er sich seinem Jammer bei den italienischen 
Trecentisten! Nun mochte man wohl im Norden ein so pathe- 
tisches Auftreten als theatralischh empfinden, bei der Wanderung 
der italienischen Bildtypen durch Frankreich [aBt sich verfolgen, 
da} mit ihrem Vordringen die grohe Gebarde immer mehr ge- 
dampft wird. In Deutschland schlieBlichh wird ihr Pathos fast ganz- 
lich abgestreift, allein an seine Stelle tritt nicht die erstrebte zarte 
Innigkeit, sondern eine etwas stumpfe und farblose Gehaltenheit 
der Seelensprache «Abb. 16). 

Auch in bezug auf die Einheitlidhkeit der Stimmung zeigt sich 
das 15. Jahrhundert der fritheren Zeit unterlegen. Wahrend die 
Hochgotik sich auf wenige Akteure beschrankte, aber jedem von 
ihnen die Anteilnahme am Vorgange aufzupragen verstand, liebte 
es die Spatgotik, die Szene reichlichher mit Menschen zu fiilen, 
vermochte jedoch nicht, durch die wachsende Menge einen einzigen 
psychischen Strom zu leiten. Das Kénnen reichte noch nicht aus, 
so viele vom gleichen Affekt erfafte Figuren individuell zu ge- 
stalten, andererseits legte man bereits zu viel Wert auf Differen= 
zierung, als daf} man sich etwa mit einfachhen Wiederholungen der 
Ausdrucksgebarden hatte zufrieden geben mégen. Aus der hier= 
aus entspringenden Verlegenheit half man sich gern dadurch, dah 
man die Personen auferlich beschaftigte, z. B. eine grdfere An-= 
zahl als notwendig zur Bergung des Leichhnams heranzog. Nur 
selten bemtihte man sich, dieses etwas grobe Mittel durch eine 
um so eindringlihere Mimik auszugleihen — meist sieht man 
diesen braven Handlangern an: sie sind herzlich froh, mitangreifen 
zu dtirfen und dadurch jeder Trauermiene tiberhoben zu sein. Ein 
Seitenblick auf Mariens Gefolge bei der Kreuzigung zeigt tbri- 
gens dieselbe Verflahung. Stets sind im 14. Jahrhundert die 
sttitzenden Frauen von einem so starken Impuls beseelt, dab es 
sie noch zu einer trdstenden oder klagenden Gebarde oder zu 
einem Aufblick zum Kreuze drangt. Im 15. Jahrhundert hingegen 
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werden sie haufig ganz von ihrer duberen Tatigkeit beansprucht, 
ohne deshalb etwa an Fiirsorglichkeit zuzunehmen. 

Bine so starke Konzentration, wie sie frither die Grundlage 
alles Schaffens bildete, war nun selten geworden und an ihre 
Stelle eine bedenkliche Geschicklichkeit in der auferen Regie ge- 
treten. So verfiel man bei der erwahnten Neuerung, Figuren 
in die Szene aufzunehmen, die nicht unbedingt erforderlih waren, 
auf immer neue Auswege: sonderte etwa zwei Manner im Ge- 
sprach ab, oder nahm auch einmal die untatige Assistenz mit in 
Kauf. Nur den Frauen erteilte man, auch bei wachsender An- 
zahl, die tblichhe Klagegestik mit einiger Beharrlichkeit. Freilich, 
die tiber dem modischen Leibchen gekreuzten Hande oder das 
zierlidh zum Gesicht geftihrte Tuichlein machen jetzt weniger auf 
ihren Schmerz als auf ihre Schénheit aufmerksam. Es bedeutet 
daher kaum ein weiteres Sichhentfernen vom Lande der Seele, wenn 
der Meister des Sterzinger Altars schlieBlich auch diese sogenannten 
, Ausdrucks”-Bewegungen gegen blofe Haltungsgesten vertausant. 

Nach solcher Vergréberung konnte ein innerlicher Stil nur unter 
heiBem Ringen wiedererarbeitet werden. Etwas davon spiirt man 
schon in der Grablegung von Schongauer: hier ist Magdalena 
endlich wieder das Vorrecht eingeraumt, die Hand Christi an die 
Lippen zu fithren, hier ist Johannes nicht mehr blofe Stiitze fur 
Maria — von dem schmerzlich groBen Augenblick durchschauert 
ist er auf die Knie gesunken, und wahrend der eine Arm Maria 
sanft umschlieBt, erhebt sich der andere zu beschhwérendem Trost. 
Im ganzen aber ist die Wirkung noch zerstreut, und die einzelnen 
Tone klingen nicht zu einem reinen Akkord zusammen. Wieviel 
war hier neu zu erringen! Wie steil war der Weg, den Diirer 
zurtiklegen muBte, um die Hédhe einer gesattigten und gesammel= 
ten Ausdruckskunst zu erklimmen! Schon in den Jugendarbeiten 
ist das Streben spiirbar, das BildgefaB bis an den Rand mit Seele 
zu fillen. Zu diesem Ziele schien ihm nur ein Weg zu fiihren: 
jedwede Figur in médglichst hohem Grade am Vorgang Anteil 
nehmen zu lassen. Ihm gelingt es auch, den Schmerz in den Ge- 
sidhtsztigen so stark zu verdichten, dah auch Figuren, die mit 
auferen Funktionen betraut sind, ergreifender wirken als selbst 
Ausdrudksfiguren fritherer Zeit es vermochten. Ein unvergleich= 
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Abb. 17. Direr. *« 1519 





lihes Beispiel bietet der Johannes in der Beweinung der Groen 
Passion. <Trotzdem kann es ihm gelegentlich unterlaufen, dab 
eine so wichtige Gestalt wie Magdalena unbeteiligt und freund- 
lih ins Weite sieht und die Stimmung vollstandig zerreiBt.) Erst 
allmahlichh wurde es ihm klar, da}, wenn es eine Menge oder auch 
nur eine gréfere Gruppe darzustellen gilt, eine gleidhhmabig ver= 
teilte Intensitat des Erlebens durchaus nicht wtinschenswert, viel= 
mehr unertraglich ermiidend ist. So ist es diesmal kein schhwacher 
Punkt im Bildaufbau, sondern bewubtes Rechhnen mit Wirkungs- 
gesetzen, wenn in der Beweinung der Kupferstihh = wie der 
Kleinen Passion zwei Manner im Hintergrunde nur wie Zuschauer 
erschheinen: Durch sie ist eine Folie gewonnen, von der sich die 
Leidenschaft der Ubrigen mit verstarkter Heftigkeit abhebt. Noch 
kiihner ist die Zeichnung von 1519 (Abb. 17>. Hier ist einer 
ganzen Reihe von Personen die Funktion zugewiesen, durch blofe 
Assistenz die Klage der Hauptfigur zu steigern. Und hier ist 
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nun auch zum kiinstlerischhen Prinzip erhoben, was selbst in den 
Werken der mittleren Zeit nur als ungeklarter Instinkt waltete: 
auch innerhalb der Gruppe der Trauernden darf sich der Affekt 
nicht bei allen in gleich starkem Mafe aufern, vielmehr ist die 
eine Grundstimmung nach den Graden des Temperaments aufs 
Feinste abgestuft. 

Mag nun Diirer in seinem reifsten Stil héchstens von einem 
Holbein verstanden worden sein, so wurden doch auch die 
kleineren Geister von ahnlichen, wenn auch verworreneren Be- 
strebungen geleitet. Wie aber die Sehnsucht einer Zeit nur bei 
den Grofen ihre volle Erfillung findet, so kann sie auch nur aus 
ihrem Werk nacherlebt und gedeutet werden. Es sei darum ge- 
stattet, weiter an Durer zu erweisen, in welchher Richtung das 
16. Jahrhundert tiber das 15. hinausstrebte. 

Gern malt man sich aus, wie er auf seiner Wanderschaft vor 
manchem stolzen spatgotischen Altar ein heimlichhes MiBbehagen 
empfand tiber das auBerliche und zimperliche Treiben, das sich auch 
in den Szenen heiliger Trauer breit machte. Wie mute nach 
solher Kost die Bekanntschaft mit Mantegna wirken! Einem 
Blitzstrah! gleich mag die erbarmungslose Ehrlichkeit und betau= 
bende Wucht seines Grablegungsstiches das eigene Wollen erhellt 
haben. Als er dann ein Dezennium spater seine Auffassung von 
einem Vorgang wie der Beweinung in den Holzstock grub, da 
entstand ein Gebilde, das mit seinen unmittelbaren Vorfahren 
kaum noc eine Ahnlichkeit hatte, so sehr war hier jede unwahre 
Delikatesse abgestreift und eine grofartige Eindringlichkeit er= 
rungen. Das Formgeheimnis dieser véllig neuen Bildsprache be- 
stand der Hauptsache nach in einer erschépfenden Ausnutzung 
der Gelenke. Die Energie der Bewegung erfuhr eine so ruck= 
artige Steigerung wie sie in ahnlich bedeutsamer Weise die Rea- 
listengenerationum 1430 herbeigeftihrt hatte. Entfaltete sich Diirers 
Gefthl fiir das Organische durch die Beriihrung mit Italien, so 
war auf eben demselben Boden in ihm ein neuer Sinn ftir das 
Pathos der Gebarde geweckt worden. Er als Erster tiberwindet 
die Scheu vor der grofen Geste, vor den emporgeworfenen Armen 
oder den tiber dem Kopf gerungenen Handen, die fortan nicht 
mehr aus der deutschen Kunst verschwinden. Ja, wenn man die 
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Magdalena der Beweinung von 1507 mit der Johannesfigur des 
Mantegna in der obengenannten Darstellung vergleicht, so ist 
das Verhaltnis nidhtt mehr das des gemafigten Nordlanders zum 
glutvolfen Italiener, sondern das der kraftgeladenen Hochrenais- 
sance zum vorsichtigen Quattrocento. Diese Neigung zu macht= 
vollem Geftihlsausdruck hinderte jedoch nicht, daB an rechter Stelle 
die schlichte Innigkeit weiterbliihte. Sogar die Zartlichkeitsgesten 
der Maria werden wieder aufgenommen, und zwar in ihrer typisch 
nordischen verhaltenen Form: der Kuf auf die Hand, das Heben 
des Armes, das Neigen des Hauptes zum letzten umfangenden 
Blick. So wurde die tibertriebene Zurticshaltung des 15. Jahr= 
hunderts aufgegeben, ihr urspriinglicher tiefer Sinn aber nicht 
verletzt, sondern im Gegenteil jetzt erst dem Gemiit erschlossen : 
es ist die Demut des reinen Gottesmagdtums. 


en wehmiitig friedvollen Ausklang des Mariendramas bildet 

die Szene, die um das Sterbelager die zwdlf Apostel trauernd 
schart. Das Problem des Marientodes besteht also wieder darin, 
den gleichen Affekt durch eine groBe Zahl von Personen zu feiten. 
Dem hohen Mittelalter allerdings kam es mehr aufdie zeremonielle 
Seite des Vorgangs an als auf die menschlich rithrende. Fehlen 
auch die Trauergesten nicht immer, so legt doch noch ein in der 
psychischhen Belebung iberlieferter Themen so fortschrittlicher 
Meister wie Bertram den Hauptakzent auf die Erteilung des 
Segens durch Christus und bringt eigentlidhien Schmerz noch nicht 
zum Ausdruck <Abb. 18). 

Die nur wenig spateren Darstellungen der Kélner Schule sind 
dagegen schon von tieferem Leide durchseelt. Man begniigt sich 
nun seltener mit einfacher Assistenz der Apostel, die meisten 
verraten ihren Schmerz, sei es, dab sie die Tranen mit dem Finger 
oder Mantelzipfel abwischen oder die Hande ergriffen vor der 
Brust kreuzen. Schon treibt das gemeinsame Erlebnis den Ein- 
zelnen, Trost und Echo seines Schmerzes beim Genossen zu suchen 
und sich in zarter Neigung an ihn zu klammern. Diese innig. 
motivierte seelische Verkniipfung machte aber bald einer mehr 
auBerlichen Platz. Kleine Gruppen beginnen sich abzuspalten, in 
denen ungeachtet des feierlichen Moments eine lebhafte Diskussion 
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Abb. 18. Kélner Meifter. Anfang des 15. Jahrhunderts 


stattfindet, und besonders beliebt wird es, einige Apostel mit 
Lesen zu beschaftigen. Ein geradezu belustigendes Beispiel hierftir 
bietet ein Tafelbild der Brixener Schule von zirka 1435, wo gleich 
drei Apostelpaare stumpfsinnig tiber ein Buch gekauert sitzen. 
So dringt in die Stille des Sterbezimmers immer haufiger ein 
aufgeregtes fahriges Wesen, das seine grellste Aufgipfelung beim 
Meister des Marientodes erreicht. Immerhin gab es einige Ktinstler, 
welche dieser Strémung widerstanden. Ein Multscher, Laib und 
der Sterzinger Meister, auch Holbein der Altere, der in diesem 
Punkt schon eher zu Kompromissen geneigt war, verzichten im 
ganzen darauf, die Szene auferlich interessant zu machen, um 
ihrem schlichten Ernst keinen Abbruch zu tun. Die wiirdevollen 
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Manner stehen dann vielleicht etwas tappisch um die Jungfrau her, 
und nur dieser oder jenerverrat eine aus der Tiefehervorbrechende 
Herzensregung. Eine so schwierige Komposition mit der hier 
gebotenen ruhigen Feierlichkeit und dennoch in allen Teilen mit 
Seele zu durchdringen, dazu bedurfte es der souverdnen kiinst- 
lerishen Freiheit der Renaissance. Nun haftet der Blick nicht 
mehr an einer einzelnen besonders fein erfiihlten Gebarde, sie ist 
immer nur eine Welle im Strome der Empfindung, der sich un- 
gehemmt durch das ganze Bildwerk ergieBt. Nun erscheinen die 
rituellen Handlungen nicht mehr als notwendiges Ubel noch als 
willkommener Behelf, die Szene mit unangemessener Geschaftig= 
keit zu beleben — auch sie haben teil an der schmerzlich inneren 
Bewegtheit und sind unaufdringlich einbezogen in den getragenen, 
schwermiitig stimmenden Rhythmus. 


WET END HOHN 


1: bisherigen Erérterungen mdgen den Anschein wecken, als 
ob bei den wichtigsten Bildvorwtirfen der spatmittelalter- 
lichen Kunst das Leiden in geradezu erdrtickender Weise vorwiege 
und ihren eigenen seelischen Gehalt ausmache. Aber gerade in 
die Passtonsszenen hat das spate Mittelalter einen wirksamen 
Kontrast einzuftihren gewubt: die Wut und den Hohn der Wider- 
sacher Christi, und es hat allmahlich dieses Gegengewicht in dem= 
selben Mafe verstarkt wie auf der anderen Seite den Ausdruck 
des Leidens. Mubte doch mit der zunehmenden Empfanglichkeit 
fiir die Schwere des Leidensopfers die Empérung der Christen= 
heit tiber die dem Lamm Geottes zugeftigten Grausamkeiten 
wadsen. Wenn in der stillen, beinahe antikisch heiteren Passion 
des 13. Jahrhunderts die Schergen eine oft imposante Witirde zur 
Schau tragen und desselben Geistes Kindschaft verraten wie der 
tragische Held selbst, so regt sich schon im nachsten Jahrhundert 
der Wunsch, den milden giitigen Jesus von der gehassigen Rotte 
der Gottlosen méglichst abzuheben. Da nach damaliger Ansicht 
eine niedrige Gesinnung sich auch nach aufen durch eine haBliche 
Erscheinung kundgeben muBte, so beginnt man damit, die Typen 
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dieser Gesellen zu vergrébern, ohne doch in der Regel die Damonie 
des Bésen anders als durch ein nicht eben grauenerregendes bau- 
rishes Profil mit Stiifpnase und wulstigen Lippen andeuten zu 
kénnen. Anfanglich finden sich diese zaghaften Versuche eines 
psychologischen Naturalismus nur selten, da ihnen ein starker 
Widerstand in der tiefeingewurzelten Liebe zu edlen, klassisch ge= 
schnittenen Gesichtern begegnete. Uberhaupt sorgt das fein ent- 
widcelte kiinstlerische Taktgefithl des 14. Jahrhunderts daftir, dah 
das Element des Bésen im Bildganzen nicht uberhandnehme. 
Noch miissen die Schergen bescheiden hinter dem Hauptspieler 
der Handlung zurticktreten, und nur selten wagen sie es, durch 
irgendeinen Wutausbruch die gelassene Stimmung zu zerstéren 
(Abb. 73>. Gewissenhaft und innerlichh unbeteiligt, so fihren sie 
ihren Auftrag aus, wie Leute, die nur ein Amt, aber keine Meinung 
haben. Nur hie und da sind sie mit ganzer Seele bei ihrem blutigen 
Geschaft, am haufigsten bei der Gefangennahme, in der schon das 
Passionale Kunigunde von 1312 den einen Soldaten die Zunge 
gegen den Herrn ausstrecken, den andern ihn am Haar reifen 
und die Faust gegen ihn erheben [aBt. 

Solche Anzeichen einer derberen Gesinnung mehren sich gegen 
Ende des Jahrhunderts, wenngleichh auch die harmlos friedliche 
Erzahlungsweise sich daneben behauptet. Nie aber tritt die 
Gemeinheit ohne einen Einschlag von Gutmiitigkeit auf: der 
Shwammtrager der béhmischen Kreuzigung, der noch fiir den 
sterbenden Christus die Hohngebarde der geballten Faust mit 
dem durchgesteckten Daumen hat, ist héchstens ein beschrankter 
Grobian, kein teuflischer Gotteslasterer. Eine entschiedene Wand= 
lung tritt erst mit dem 15. Jahrhundert ein: jetzt begann man an 
der Schilderung auf die Spitze getriebener Brutalitat Gefallen zu 
finden und raumte ihr einen breiten Platz in den biblischhen Dar= 
stellungen ein. Nun kann es z. B. einem so sensitiven Kiinstler 
wie dem Meister der westfalischen Kreuzigung von 1410 einfallen, 
da Johannes unter dem Kreuz durch zudringliche Juden aus seiner 
Trauer gerissen wird: einer zerrt ihn am Mantel, wahrend ein 
zweiter ihn mit gedffnetem Munde, den er mit den Fingern breit 
zieht, verachtlich angrinst — eine Hohnauferung, die sich fortan 
steigender Beliebtheit riihmen darf. Auch Maria ist jetzt zuweilen 
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in der Kreuztragung wie in der Kreuzigung den abscheulichsten 
Schmahungen, ja sogar Mifhandlungen ausgesetzt; am heftigsten 
nattirlich aber entladt sich die Wut auf das Haupt des géttlichen 
Dulders. Jetzt begniigt man sich bei der Dornenkrdnung nicht 
mehr mit der eigentlidhhen Handlung der Szepter-Uberreichung 
und der Krénung, man sucht Haf und Empérung gegen die 
peinigenden Biittel aufzustacheln, die wie ein Rudel Wolfe tber 
ein wehrloses Lamm herfallen. Da packt einer den Herrn am 
Arm, ein anderer reift ihn am Haar oder Bart, ein dritter, der 
sich breitbeinig vor ihm aufpflanzt, demonstriert ihm wohl, was 
er hatte tun oder lassen sollen, und der Uberbringer des Szepters 
verfehlt nicht, seine ironischhe Devotion durch Knien und Miitze- 
schwenken zu bezeigen. Die Geifelung dagegen, die wegen des 
einformigeren Bewegungsschemas der Phantasie weniger Spiel- 
raum lie}, wurde zum Tummelplatz physiognomischen Ehrgeizes. 
Als einer der ersten gelungenen Versuche, den Affekt der Wut 
zu bannen, muf die Niirnberger Tafel von 1410 gelten, aus dem 
fanatischhen Blick des einen Gesellen sprtiht eine Wildheit, die 
kaum tiberboten werden konnte, obscion man immer neue Steige- 
rungsmittel ersann. So findet z. B. der Meister des Altars in der 
Erfurter Regler=Kirche, daB der Vorgang doch nicht lautlos statt= 
gefunden haben kénne und méchte durch die weitgedffneten Miin= 
der seiner Schergen die Illusion des Geschreies hervorrufen. 
Diese Henkerbegeisterung, wie man die unverhohlen sich 
aufernde Freude an barbarischer Roheit genannt hat, ist aus der 
radikal gesinnten Kunstanschauung jener Zeit begreiflich. In ihrem 
Sturm und Drang glaubte sie den neuen Begriff von der Dar 
stellungswtirdigkeit alles Wirklidhen am besten dadurch zu be- 
tatigen, daf sie gerade das HaBliche als eine charakteristische und 
lebensberechtigte Daseinsform méglichst auffallig und mit Behagen 
ausbreitete (Abb. 83), Erstaunlicher ist, daB die Vorliebe der 
ersten Naturalisten fiir den Abschhaum der Menschheit mit dem 
fortschreitenden 15, Jahrhundert noch zunahm. War doch ein 
feinnervigeres Geschlecht herangewachsen und schaltete mit dem 
Erbe der Vater in selbstverstandlicher Sicherheit; aber mit seinem 
aristokratischeren Gebahren kreuzte sich aufs seltsamste der Hang, 
die Verworfenheit in krassester Weise zu schildern. So wenig 
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Abb. 19. Wolgemut Werkstatt. *- 1479 


temperamentvoll der Meister des Sterzinger Altars in der Dar= 
stellung des Leidens sich erweist, an einem riipelhaften Grinsen 
ist er aufs lebhafteste interessiert, und der Meister der Lyvers=- 
berger Passion, bei dem die heiligen Personen ebenfalls beinahe 
maskenhaft unbewegt erscheinen, studiert eifrig den Paroxysmus 
geifernder Wut: hier kraust sich eine gemeine Stirn in Falten, 
dort pressen sich die Zahne in befriedigter Gier auf die Lippen. 
In den plumpen Gestalten, in den vertierten Ziigen lebt nun eine 
unersattlich raffinierte Grausamkeit. Jetzt finden wir in der Dornen= 
krénung und Geifelung Hohnauferungen, wie das Zungeaus= 
strecken und dergl. nicht nur bei den mtifigen Zuschauern, die ihr 
Scherflein beitragen zu miissen glauben, selbst die mit der Exe- 
kution betrauten Henker haben noch gentigenden Uberschu8 an 
Kraft, um reichlidien Gebrauch von ihnen zu machen. Als wahre 
Fanatiker der Wut wissen sie der Situation immer neue Reize 
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abzugewinnen, ziehen sie etwa kiinstlich in die Lange, indem sie 
ihrem Opfer die Marterwerkzeuge zeigen, mit denen sie es tiber= 
fallen werden oder kombinieren die Peinigungen mit virtuoser Ge= 
schidlichkeit; ein Scherge auf Wolgemuts Geifelung in Zwickau 
<Abb. 19) bringt es tatsachlichh zuwege, in der rechten Hand 
die Peitschhe zu schhwingen, mit der geballten finken Christus ins 
Gesicht zu schlagen, mit dem Bein gegen sein Knie zu stoBen und 
obendrein die Zahne zu fletschen! 

Eine Vorahnung ausgeglichener Menschlichkeit, der es nicht 
mehr sichtlicher Genuf ist, in den Niederungen sittlihher Ver- 
kommenheit zu verweilen, finden wir wiederum bei jenem Kiinst- 
ler, bei dem wir schon mehrfach Ansatze zu einem Gesinnungs- 
wandel bemerkten, bei Schongauer. Wenigstens verschmaht er 
die mimischen Experimente und gibt seinen Schergen ein menschen= 
wiirdiges AuBere. Allein tber ein unsicheres Tasten nach einem 
gehobeneren Stil kam auch er nicht hinaus. Die tiblichen Wut- 
gesten machen sich bei ihm nicht weniger breit als bei einem Wol- 
gemut, und um mit einem Vorgang wie der Gefangennahme die 
Gemititer zu packen, halt er es vonnéten, die Soldateska dem Ab- 
scheu des Beschauers auszuliefern. So kommt hier einem aus der 
Rotte der Gedanke, es sei ratsamer, den Strick um Christi Hals 
zu schlingen, statt wie bisher um seinen Leib. Ein so unschein= 
barer Zug verrat, daf man sich noch immer ftir verpflichtet hielt, 
neue Verirrungen entmenschter Bosheit zu ersinnen. Und diese 
Verpflichtung blieb auch fiir viele spatere Kiinstler bestehen. Ge= 
wif tat sihh Cranach auf die Erfindung jenes Monstrums viel zu= 
gute, das mit einem Kolben auf den kreuzschleppenden Christus 
einhaut und ihm unter furditbarem Geschrei einen Tritt in den 
Arm versetzt. Andere, deren Starke nicht auf psychologishem 
Gebiet lag, warfen sich darauf, die Marterwerkzeuge, mit denen 
man den Strafling vorwarts hetzte, in méglichst grofer Mannig- 
faltigkeit vorzufithren, so mochte z. B. Wechtlin hoffen, durch die 
Schilderung eines wahren Arsenals solcher Instrumente seiner 
Darstellung dramatische Spannung zu sichern. 

Es spricht zur Gentige fiir die Unersattlichkeit nach soldher Kost, 
da jetzt noch ein neues Thema dieser Gattung, die Verspottung 
Christi zu Popularitat gelangt. Ja sogar die Grofen des neuen 
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Jahrhunderts waren anfanglihh in diesem Geschmack befangen: 
In Durers Grofer Passion ertrinkt der gegeiBelte Christus nahezu 
in dem aufgeregten Meer seiner Feinde, und Holbein, in seinem 
Jugendzyklus, lieB es sich angelegen sein, die Vorganger durch 
ein Auferstes an Grellheit zu tibertrumpfen. Beide aber, Diirer 
wie Holbein, haben ihre Phantasie von jeder larmenden Wiist- 
heit zu reinigen gewubt, freilidhh auf vollstandig verschiedenen 
Wegen. Diirer formt allmahlichh das fratzenhafte Gesindel zu 
Charakterfiguren grofen Stiles um, in denen das Bizarre zum 
Ausdruck einer machtvollen Eigenwilligkeit wird — Holbein da- 
gegen laht unter dem tberwltigenden Eindruc italienischer Kunst 
auch den Pdbel an der edlen Kérperlichkeit und mafvollen Bewegt- 
heit seines neuen Ideals teilhaben. Wenn in seinen spatesten 
Entwiirfen zur Passion die germanischhe Freude an zugespitzter 
Mimik und charaktervoller HaBblichkeit wieder durchschimmert, so 
halt er sihh doch fern von jeder Grausamkeitsorgie. Durch die 
mannigfachsten Kunstmittel, wie Schattengebung, Verktirzungen, 
Uberschneidungen [abt er die Schergen so sehr hinter dem leiden= 
den Christus zurticktreten, daB trotz ihrer Raserei aus den 
entsetzensvollen Vorgangen eine erhabene Heiligkeit leuchtet 
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chon an diesem Punkte unserer Untersuchung sind wir zu dem 

SchluB berechtigt, daB die bildktinstlerishe Eroberung der 
Affekte tiberhaupt als eine Tat des ausgehenden Mittelalters anzu- 
sehen ist. Besonderskonnte die Darstellung jener A ffekte, beidenen 
einer sich immer mehr zusammenziehenden zeitlichen Ausdehnung 
eine immer starkere Intensitat entspricht, nur einer Kunst ge-= 
lingen, die sich des Momentanen vollstandig bemachtigt hatte. 
Von hier aus wird es verstandlich, dab Schreck und Verzweiflung 
ihren ktinstlerishen Ausdruck spater finden als die bisher be= 
sprochenen Affekte konstanterer Natur. Noch das 15. Jahrhundert 
hat trotz allen Ringens nach dieser Richtung es nur zu schhwachen 
Ansatzen gebracht, die erst das 16. Jahrhundert zur Bliite ent- 
wickelte. Allerdings hatte sich schon dem hohen Mittelalter mit 
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Abb. 20. Holbein. Um 1525 


gewissen Bildvorwtirfen die Notwendigkeit aufgedrangt, von 
Schreckenerfabte Personen zu zeigen, wie in der Verklarung die 
am Boden hingestrecsten oder kauernden Jiinger; aber was aus 
diesen Darstellungen spricht, ist eine mehr oder weniger beharrende 
Gemiitsverfassung, nicht ein Ausbruchh momentaner Erregtheit. 
Auch ging man solchen in der Situation beschlossenen Schwierig= 
keiten tunlichst aus dem Wege. So fiihrte man in der Au/ferstehung 
die Grabeshiiter statt in Besttirzung tiber das ungeheure Freignis 
einfach schlafend vor, selbst wenn einer oder der andere von ihnen 
wacht, wozu der grdBeren Mannigfaltigkeit der Stellungen halber 
schon das 14, Jahrhundert mit Entschiedenheit tberging, so kann 
es geschehen, daf er ohne irgendeine Beziehung zum Vorgang 
ins Leere starrt, oder daBh er ihn zwar bemerkt, aber nicht das 
geringste Zeichen des Erstaunens aufert (Abb. 74). Nur hier 
und da bezeugt eine unwillktirlidhhe Handbewegung, daf diese 
statuenhaften Gestalten im Begriffe sind, sich in menschlihe Wesen 
mit menschlihen Gemiitsregungen zu verwandeln. Fast das 
ganze 15. Jahrhundert hindurch bedeutet es freilich ein Maximum 
an Lebendigkeit, wenn eine Hand erschreckt emporfahrt oder ab= 
blendend sich tiber die Augen legt. So tief war die alte Vorstel= 
lungsweise eingewurzelt, dah noch der Meister des Deokarus= 
Schreins sich damit zufrieden gab, die Wachter in ungestdrtem 
Scilaf das Grab umlagern zu lassen. 

Aber schlieBlich erschien der Tag, der sie aus ihrer Starrheit 
aufrtitteln sollte. Sein erster Verkiinder ist wieder Schongauer. 
Aus einem neuen Gefihl ftir lebendige Wirklihkeit kommt ihm 
der scheinbar naheliegende Finfall, ihren Mund zu einem Ent- 
setzensschrei sich Sffnen zu lassen. Nun ist der Bann gebrochen ; 
schon Holbein der Altere gelangt in seinem Donaueschinger 
Altar zu einer weit ktihneren Formulierung: Zwar behalt er noch 
zwei schlafende Hitter bei, die tbrigen aber hat eine wilde Angst 
gepadkt, zwei versuchen zu fliichten, einer fahrt schreiend aus dem 
Schlafe auf, und einer ist vom Grauen tiberwaltigt aufs Knie ge- 
sttirzt (Abb. 21>. Gekrdnt wird diese Entwicklung durch die Tafel 
Griinewalds. Besinnungslos taumeln die wehrhaften Soldaten, 
schlagen riidslings oder vorniiber in ganzer Lange hin, kriimmen 
sih wie geschlagene Tiere und versinnbildlichen mit ihrem wirren 
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Abb, 21. Holbein der Altere. Um 1499 


witisten Durcheinander das irdische Treiben, aus dem sich in ruhe= 
voller Majestat der Gott wie eine weil glithende Feuergarbe 
emporschwingt (Abb. 22). 

Nicht bei allen Themen ist der Anlauf so spat erfolgt und die 
Hohe so gradlinig erklommen worden. Denn wo das Bestreben, 
dem Bilde einen schnelleren heiferen Atem einzuhauchen, schon 
friher durchbricht, sind immer wieder Rackfalle in den alten sta- 
tuarischen Stil zu verzeichnen. So hat man z. B. bei jenen Marter- 
szenen, in denen durch ein pldtzliches Himmelszeichen die Scher- 
gen von ihrem Vorhaben zurtickgehalten werden, schon im be- 
ginnenden 15. Jahrhundert die Schilderung ihres Schrecks als 
unerlaBlich erachtet. Selten aber hat man sich an einem schreienden 
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Abb. 22, Griinewald, Um 1510 


Zurtickfahren oder Hinstiirzen versucht, im allgemeinen begniigte 
man sich mit zaghaften Gesten, etwa dem Pressen der Hande an 
den Kopf, oder zeigte statt des fltichtigen Affektes selbst den auf 
ihn folgenden Zustand: die Henker am Boden gelagert. So 
kénnen je nach dem Temperament des Kiinstlers zu gleicher Zeit’ 
Werke ganz verschiedener Stilstufen entstehen, man vergleiche 
daraufhin die Georgsmarter bei Funhof mit der eines anonymen 
Niedersachsen. Charakteristisch ist nun, daB auch der selbstsichere 
Funhof zu einer so momentanen Bewegtheit nur bei einigen Fi- 
guren dieser kleinen, im Hintergrund sich abspielenden Neben- 
szene fortschreitet, wahrend im grofen Format seine Kunst 
durchaus noch archaischhes Geprage tragt. Hier liegen eben die 
Grenzen des Jahrhunderts, tiber die selbst das Genie Diirers nicht 
ohne weiteres hinausdrang. Unerschittert, trotz Feuer und Stein= 
regen, so verharrt auf dem Blatt von 1497 der Henker der heiligen 
Katharina, seine Ruhe wirkt doppelt altertiimlich, weil alle Neben- 
figuren von einer aufgeregten Bewegung ergriffen sind, einer Be- 
wegung allerdings, die auch noch nicht vllig die frithere Starrheit 
abgestreift hat. 

Fine wieviel packendere Sprache redet dagegen das Entsetzen 
in der nur wenig spateren ,,Eréffnung des 6. Siegels’’. Jetzt erst 
vollzieht sich die definitive Eroberung dieser Welt des Grauens, 
und zwar geht sie in soldhem Sturme vor sich, dah bald darauf 
selbst ein so handwerklicher Meister wie der Autor der Ober= 
weseler Apokalypse sich ohne Scheu in ihr bewegt. 

Binen schlagenden Beweis dafiir, dab erst die Renaissance den 
unklaren Bestrebungen des 15. Jahrhunderts Erfilfung bradhte, 
liefert der Zotentanz. Die in diesem Motiv enthaltene Mahnung, 
jeden Augenblick des Todes gew4rtig zu sein, ist in mittelalter- 
lider Zeit niemals rein in anschauliche Form umgesetzt worden. 
Beigeftigte Verse kiinden wohl von Schrecken und Angst der 
Uberfallenen, in den bildlicien Darstellungen aber wahren sie ihre 
ruhige Haltung und erheben héchstens einmal die Hand zu leiser 
Abwehr (Abb. 23). In dem fortschrittlichsten der monumentalen 
Zyklen des 15. Jahrhunderts, dem Baseler Totentanz von ca. 1440, 
bringen die Entfithrten auch durch das Zurtikweichen des Ober- 
kdrpers ihren Widerwillen unzweideutig zum Ausdruck. Noch 
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Abb. 23. Liibecdkisch. 1489 


aber vermag der Tod die Widerspenstigen zu bezwingen, nur 
Juingling und Jungfrau muf er mit beiden Handen anpacken und 
fortreiBen. Schon weniger leichtes Spiel hat er in einer Holz- 
schnittfolge aus der Mitte des 15. Jahrhunderts, wo seine Opfer 
ihm wohl einmal in den Haarschopf greifen, ihn mit der Faust 
wurgen oder ihm gar einen Tritt in den Bauch versetzen. So sehr 
nun solche grotesken Motive dem Publikum behagen mochten, 
sie fihrten nur ab von dem eigentlichhen Sinn der Darstellung, 
daf wir mitten im Leben vom Tode umfangen sind, und daB dem 
Unvorbereiteten das Sterben doppelte Pein bereitet. Erst Holbein 
machte dieses Thema zum Leitmotiv seiner Todesphantasien und 
schuf jene Visionen, deren dramatische Wucht weder mit der be= 
fangenen Lauheit der Fresken noch mit jener gerauschvollen aber 
im Grunde verlegenen Fassung der Holzschnittreihe etwas gemein 
hat. Hier belauert wohl Herrscher Tod seine ahnungslosen Opfer 
unbemerkt in ihrem Tun, dann aber packt er sie wie ein Wirbel- 
wind, und von Entsetzen durchriittelt, wissen sie augenblicks, dab 
sie dem Urfeind gegeniiberstehen. Angstverzerrt ergreift der eben 
noch machtgeblahte Graf die Flucht, in stierer Verzweiflung weh=- 
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Abb. 24. Holbein. Um 1525 


klagt die verlassene Mutter am hdauslichhen Herde, von Furcht 
gepeitscht sucht der Ménch sich zu retten (Abb. 24), selbst die 
feiste Abtseele wird aus ihrer Lethargie gerissen, eine ganze 
Schiffsmannschaft bricht in Aufruhr aus, da der Allbezwinger den 
Mast zertriimmert. Aber auch die leiseren Téne fehlen nicht: un- 
endlich rithrend die Gebarde des Domherrn, der mit den Finger- 
spitzen nach einem Halt tastet, wahrend der Kopf in erschreckter 
Frage zu dem stummen Mahner herumfahrt. 

Holbeins Werk, einzigartig und einsam innerhalb dieses Stoff- 
kreises, war dennochh von den lebendigsten Strémen seiner Zeit 
gespeist und im Vollbesitze jener Schhlag= und Schhwungkraft des 
neuen Stils, dem auch alle anderen alt tiberlieferten ,,Bilder des 
Todes” wie frischhe Erfindungen entquellen. Schlecht und recht 
hatte man noch um 1430 in der Legende der drei Lehenden und 
der dret Toten die Lebenden bei dieser plétzlichen und furcht- 
baren Begegnung ohne jedwedes Zeichen des Schreckens auf- 
gereiht oder allenfalls die Hande zeigend oder redend erheben 
lassen (Abb. 25), Dem Hausbuchmeister, dessen Werk ein Hauch 
modernen Geistes umspielt, ist schon mehr daran gelegen, Uber= 
raschung und Entsetzen zu malen. Was aber bedeutet sein Ver- 
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Abb, 25. Oberdeutsch. Mitte des 15. Jahrhunderts 


such gegentiber der elementaren Gewalt einer oberdeutschen 
Zeichnung vom Anfang des nacsten Jahrhunderts! Es kann nicht 
deutlichher als hier zum Ausdruck kommen, dah der Stoff an und 
fur sich im Kunstwerk nicht zur Erscheinung gelangt, sondern nur 
gestalteter Gehalt. Hier ist mit genialem Griff der zugrunde lie=- 
gende Stoff dahin umgeformt, da drei Reiter in einer gespen= 
stischhen Schlucht von fliegenden Gerippen tiberfallen werden. Mit 
der feurigen Ktihnheit dieser Eingebung halt die Ausgestaltung 
im einzelnen Schritt. Einer der Reiter sucht in rasendem Galopp 
zu entkommen — vergebens, schon padkt ihn das Skelett, der 
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zweite ist bei der Flucht zu Boden gestiirzt, tiber seinem Haupt 
schhwingt der Schnitter die Sense, der dritte fliegt riicklings vom 
schheu gewordenen Pferde, gleichh wird ihn der Tod mit einem 
Knochen zermalmen (Abb. 26). 

Schien nun diese Legende eine so dramatische Formung gerade- 
zu herauszufordern, weil ihre Handlung eine Reihe von Mitspie- 
lern umfabt und leicht in verschiedene Akte zerlegt werden konnte, 
so hat doch die Renaissance auch in dem spréderen Thema, der 
Begegnung des Todes mit einer Exnzelfigur Kampf und Kata- 
strophe entfaltet. Um die primitive Formulierung zum Vergleich 
heranzuziehen, braucht der Blick nicht weit riickwArts zu schhweifen. 
Noch der Hausbuchmeister bleibt hier durchaus mittelalterlich ge- 
bunden: Er gibt Mensch und Gerippe in ruhigem Nebeneinander 
und eine Andeutung der Spannung zwischen ihnen nur durch ihr 
tiefes Sich=in-die-Augen-blicken. Dieses unsaglich zarte Blatt ist 
ein Shwanenlied der alten Zeit. Schon mit Dirers ersten Griffel- 
versuchen bricht unvermutet ein neuer Tag an. In der Gruppe 
des Todes und der Frau ist jenes Gegentiber von mildem Ernst 
und scheuem Aufhorchen als unzulanglich verworfen, ein gieriger 
brutaler Alter will die verzweifelt sid: Straubende héhnend zu 
sic hintberreiBen. Vergebliche Auflehnung wider das unentrinn- 
bare Geschik, — das ist der Kern der Diirerschhen Konzeption. 
Wenn trotz so grandiosen Wollens mances fahm ausgefallen ist, 
so liegt hierin ein letzter Tribut an die Vergangenheit. Nur wenige 
Jahre spater ist jeder Rest von Zaghaftigkeit getilgt. In der um 
1500 entstandenen Zeichnung ist der Tod ein siegestoller Trium- 
phator, der mit einem Druck des Daumens das. Menschenleben 
ausléscht wie eine Kerze. Als solcher geht er nun durch die Dar= 
stellungen des 16. Jahrhunderts. Wie hat z. B. Baldung die Angst 
der erliegenden Kreatur zu verewigen gewult! Mit einem furcht- 
baren Satz tiberfallt der Tod <in dem Baseler Gemalde) die Frau, 
die sich zum Bade riistet, grabt die Zahne und die kndchrigen 
fihllosen Finger in ihr blithendes Fleish; man glaubt den 
Schauder der tédlihen Umarmung zu fihlen, das Stéhnen aus 
dem zuckenden Munde zu vernehmen. ~ — 

Man ist oft im Zweifel, ob die Bliitezeit der deutschen Kunst 
noch der spatmittelalterlidhhen Epoche zuzuredhnen sei, oder ob 
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das, was sie von ihr trennt, starker ist als das gemeinsame Band. 
Bedenkt man ein wie verandertes Gesicht die Kunst erhielt durch 
die Fahigkeit, das Momentane des Affektes festzuhalten, so méchte 
man diese Errungenschaft als ein Merkmal der Neuzeit bezeich= 
nen. Welche Kluft liegt beispielsweise zwischen der Olbergszene 
in Dirers Kupferstichhpassion und einer beliebigen Darstellung 
dieses Themas aus dem 15. Jahrhundert! Hier ein stilles Gebet, 
dort wilder Aufschrei aus tiefster Qual. Dieser Gegensatz ist 
tiefer verankert als in der Uberlegenheit einer noch so genialen 
Finzelpersénlichkeit, er beruht auf dem Anwachsen des allge- 
meinen Kunstvermégens. Tatsachlich vergingen zweieinhalb Jahr- 
hunderte, bis Bonaventuras Auffassung, in Gethsemane sei Chri= 
stus als ein wirklihher Mensch in grofe Angst versetzt worden, 
ktinstlerische Form annahm. 

Dennodch konnte schon das Mittelalter bei bestimmten Aufgaben 
sich der Darstellung von Angst und Verzweiflung nicht entziehen, 
namlih beim Kiadermord und dem jiingsten Gertcht. Es hat 
sih nun fiir diese Szene eine Reihe von Gebarden aufgespart, 
wie das ZerreiBen der Kleider, das Raufen des Haares, das Hoch= 
werfen der Arme und das Ringen der Hande tiber dem Kopf, 
auch hat es schon im 13. Jahrhundert versucht, mit mimischen Ver= 
zerrungen zu operieren. Aber aus mangelndem Interesse fiir die 
Bedingungen des menschlidhhen Organismus hat es diese Bewegun= 
gen an sich kaum jemals tberzeugend gestaltet, wenn es auch 
zuweilen durch die Ausdrucksgewalt der Liniensprache eine starke 
Illusion psy chischen Lebens erweckt. Wo es unter Aufgabe dieses 
Symbolismus sich um das anschaulichh = dramatische Leben selbst 
bemtihte, da konnte es nur Formen hervorbringen, die ihrem 
Sinne nicht entsprachen. Die Mutter z. B., die im Schottener Altar 
vom Anfang des 15. Jahrhunderts den Soldaten von der Ermor- 
dung ihres Kindes zurtickhalten will, packt ihn nicht etwa gewalt- 
sam, sondern berithrt nur sanft wie zu einer Liebkosung seinen 
Arm. Der Spielkartenmeister, der wohl der Leidenschaft zu 
ihrem Recht verhelfen wollte, wubte nichts Firchterlichheres zu 
ersinnen, als eine Frau den Kochléffel gegen den Henker schhwingen 
zu lassen (Abb. 27). Und nun vergleiche man damit, was Cra- 
nach aus diesem Kampfe gemacht hat: Der Soldat kann sich der 
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Abb, 27. Meister der Spielkarten. Um 1440 


Angreiferin nur erwehren, indem er sie zu Boden wirft und den 
FuB auf sie setzt. 

Dieser Entwicklungsverlauf ist typisch fiir viele dramatisch ge- 
meinten Erfindungen des Mittelalters. Verfolgen wir aber gerade 
das vorliegende Motiv bis zur Quelle zurtik, so stofen wir auf 
einen eigenttimlichen Sonderfall, Wir begegnen ihm namlich zuerst 
bei Bertram, jenem Manne, der inmitten des sanften Lyrismus 
seiner Zeit als einziger packend und eindringlich zu erzahlen weih 
und niemals bei bloBer Andeutung stehen bleibt. So gewinnt auch 
der Angriff der Mutter unter seinen Handen so leibhaftes Leben, 
da} samtliche spateren mittelalterlihhen Formulierungen weit da- 
hinter zurtickbleiben. Eine wie isolierte Stellung Bertram einnimmt, 
zeigt vielleicht noch deutlicher seine Vertrethung aus dem Para- 
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Abb. 28. Meister Bertram. 1379 


diese (Abb. 28). Andere mittelalterliche Ktinstler stellten das Ge- 
schehnis so dar, daSB Adam und Eva zwar mit der bekannten 
Schambewegung, aber voller Gleichmut das Paradies verlassen, 
in das sie einen letzten Blick zuriichkwerfen. Bei Bertram dagegen 
sind sie gehetzte Fltchtlinge, die sihh vor dem feurigen Schwert 
des Engels kreischhend zusammenkriimmen. Eine fiir damalige 
Zeit ratselhafte Meisterschhaft bekundet sich in der Mimik wie in 
der Bewegung, in welcher gleichzeitig Sham, verzweifelte Angst 
und der Versuch der Abwehr enthalten sind. Auch hier uberragt 
Bertram nicht nur seine Zeitgenossen — die genau um ein Jahr= 
hundert jiingere Vertreibung der Kélner Bibel wirkt gegen seine 
Darstellung leblos und steif — ja sogar Diirers Holzschnitt kann 
sih an Kraft der Empfindung keineswegs mit ihr messen. Sie 
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findet ihr Gegensttick erst in Holbeins Blatt, das nun freilich durch 
die differenzierende Charakteristik von Mann und Weib und durch 
den Impetus der auberen Bewegung das Werk des mittelalterlichen 
Meisters tbertrifft. 

Sehen wir von Bertram ab, so ist also Wunsch und Fahigkeit 
des Mittelalters, die heftigsten Affekte zu schildern, nur in sehr 
geringem Make entwickelt. Die Kunst als Gleichnis des Ewigen 
sucht zundadhst eine beharrende Zustandlichkeit zu schildern, in 
Umkehrung des Winkelmannschen Wortes kann man von ihren 
Gestalten sagen, dah ihre Oberflache allezeit ruhig bleibt, mag 
auch in der Tiefe eine geistige Erregtheit zittern. Als spater mit 
dem Eindringen des Naturalismus eine steigende Bewegtheit sie 
ergriff, hielt man sich doch noch von dem starksten Leidenschafts= 
ausdruck als einem allzu fliichtigen fern, und erst die Renaissance 
hat diese Seelenprovinz erobert. Nun schwindet der epische 
Charakter des Vortrags, um dem dramatischen Platz zu machen. 
In dieser Abfolge offenbart sich ein Gesetz von allgemeiner Giltig- 
keit, namlich, daf — wie in der Dichtung — die epische Gestaltungs- 
weise der dramatischen zeitlih vorangeht. Ist innerhalb unserer 
Betrachtungsweise die Renaissance als Endpunkteiner Entwicklung 
anzusprechen, so schlieBt das nicht aus, da sie im Hinblick auf den 
Gesamtverlauf der europaischhen Kunst nur eine Vorstufe des 


hochdramatischen Barocs bildet. 


LATO LE 


ie ktinstlerische Vorstellung wird nicht, wie man annehmen 

modte, durch den Bildvorwurf in genau vorgezeicinete 
Bahnen geleitet, sondern schaltet mit ihm als véllig souverane 
Macht. So formt die Kunst jahrhundertelang aus den christlichen 
Leidensthemen Triumphgesange auf die géttlihhe Majestat, und 
ebenso lange und in ebenso selbstherrlichher Weise mifachtet sie 
den anderen Kerngedanken des Evangeliums: die Liebe. Un- 
nahbar, allem Irdischen entriickt und unerbittlich strengen Blickes, 
so malte sich das hohe Mittelalter das Bild des Heiligen. In diese 
Sphare wird auch der scheinbar menschlichste Gegenstand, die 
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Abb. 29. Salzburgish. Zweite Halfte des 12. Jahrhunderts 


Madonna mit dem Kind, erhoben. In eherner Feierlichkeit, 
mehr bedrohlichh als verheiBend, bietet die Gottesgebarerin den 
ernsten segnenden Knaben dem Beschauer dar, und diese Erden- 
ferne waltet auch dann vor, wenn eine Zartlichhkeitsaufwallung 
die starre Reglosigkeit durchbridht, Maria etwa ihre Wange an 
die des Kindes schmiegt oder dieses liebkosend die Hand an ihr 
Kinn legt (Abb. 29). 

Erst die Gotik haucht dem Madonnenbilde eine neue Seele 
ein. In dem Wunsche, sich der Jungfrau mehr mit dem Herzen 
zu nahern, wandelt man die in Heiligkeit thronende Welten- 
kénigin zur innigbegltidsten Mutter. Niemals hat sichh ein Ge- 
schhmacksumschwung rascher vollzogen. Fast gleichzeitig mit der 
Miniatur des Konrad von Scheyern von 1241, in der das roma 
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Abb. 30. Béhmischher Meister. Zweite Halfte des 14. Jahrhunderts 


nische Ideal noch eine reine und uberwAltigend grofartige Form 
findet, entstehen in Kéln Gebilde von ganz irdisch lachelnder 
Milde. Bald breitet sich diese aus Frankreich hertiberflutende Ge- 
schmadswelle tiber Deutschland aus, nimmt aber oft einen an 
italienischhen Vorbildern genahrten, hoheitsvollen Ernst der Auf- 
fassung an, sodaf die siibe Heiterkeit franzésischher Madonnen 
einem etwas schwereren versonnenen Wesen weidht. In sanfter 
vertraumter Giite blid&kt Maria nun auf den Beschauer oder zum 
Kinde hinab. Im tibrigen jedoch klingt die statuarische Steifheit 
des Reprasentationsbildes noch nach, fiithlbar besonders dann, 
wenn der Versuch sich von ihr zu befreien, so unbeholfen ausfallt, 
wie in dem Schulbilde des Theodor von Prag, wo ein praller finger= 
lutschender Saugling das Huldigungsobjekt fiir kénigliche Stifter 
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Abb. 31. Kélner Meister. Um 1400 


vorstellt. Anderwarts wagt sich das Streben nach freier Lebendig- 
keit nur vershdmt hervor, etwa wenn das Kindchen in scheuem 
Verlangen die Arme nach der Mutter ausstreckt oder still mit 
ihren Fingern spielt. 

Diese holde Schiichternheit verleiht auch Maria, zumal in einigen 
béhmischen Gnadenbildern, einenbestrickenden Liebreiz (Abb. 30). 
Nicht aus einer bestimmten Gebarde sprit ihre Zartlichkeit, 
sondern sie durchdringt ihr ganzes Wesen wie ein ,,stilles stifes 
Getén der Seele’” (Suso). Als hdchstes Vorbild beschaulichen 
Lebens im Sinne der Mystiker verliert sie sih niemals vollstandig 
an die Wonnen des Augenblickes. So bewahrt sie ihre Wiirde 
auch in den Paradiesesgarten von Anfang des nachsten Jahr- 
hunderts, die am ungebundensten die himmlischen Freuden ver- 
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herrlihen und tiber denen ein Duft von Lenz und Minne liegt. 
Da greift das Kindlein in ein Blumenkérbchen oder spielt mit der 
Kette der Mutter, es musiziert sogar auf einem Instrument, das 
eines der zarten Jungfraulein ihm reicht — Maria aber blickt 
sinnend zur Seite oder versenkt sich andachtig in ein heiliges Buch. 
Mit ihrer blumenhaften Zartheit vermahlt sich ein gehaltener Ernst, 
von dem die heitere Kindlichhkeit des Knaben sich um so lieblicher 
abhebt. Durch die innige Verschmelzung solcher Kontraste erschei- 
nen besonders die Ké{ner Madonnenbilder von jenem ab, das seinen 
Namen von der Wickenbliite in Mariens Hand empfangt (Abb. 31), 
bis zu Lochners liebeseligem Rosenhag geschwisterlih verwandt. 

Mit dem zunehmenden 15. Jahrhundert stofen wir nun wieder 
auf jenes merkwiirdige Phanomen, dem wir schon bei der Trauer 
um Christus begegneten: die Atmosphare milder Zartlichkeit, die 
eben noch alle Dinge umhiillte, sinkt zu einer beinahe frostigen 
Stimmung herab. Diese trockene Niichternheit wird nun nicht 
wie in den Niederlanden durch biirgerliche Behaglichhkeit ausge=- 
glichhen, sondern man kehrt zuriick zu einer jetzt freilich arg ver= 
diinnten Kirchlichkeit. Selbst im engsten Kontakt mit den leben= 
sprtthenden Darstellungen eines Bouts entstehen so farblose Ge= 
bilde wie beim Meister des Marienlebens, auf dessen Berliner 
Bilde Maria bei aller Anmut mit einer gewissen Teilnahmslosig- 
keit bildausw4@rts sieht, wahrend das Kind unbestimmten Blickes 
einen Arm ziellos hebt (Abb. 32). Und wenn das Kind nach einer 
Blume greift oder ein Végelchen halt, so geschieht es mit einem 
eigenttimlich spitzen Ernst, der die seelische Geldstheit vollig ein= 
gebibt hat. Die hieratischhe Form belebt sich nicht mehr von innen 
her, nachdem die ihr von der Gotik zugeftihrten Safte versiegt 
sind, nur von aufen wird an ihr geriittelt, und so kénnen wieder 
solhe Zwitterbildungen zwischen Kirchen= und Genrebild ent- 
stehen, wie wir sieim 14. Jahrhundert ebenfalls angetroffen haben. 
Bei einem Pacherschtiler z. B. steckt das Kind einen Finger in den 
Mund, wahrend tiber ihm die Taube des Heiligen Geistes schwebt! 
Noch starker schhwankt der Sippenmeister zwischen dem Intimen 
und dem Sakralen: seine Maria saugt unbektimmert ihr Kindchen, 
wahrend sie als Kénigin auf der Mondsicel thront, von Gott- 
vater gesegnet, von Heiligen und Stiftern verehrt. 
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Abb. 32. Meister des Marienlebens. Um 1470 


Man sieht: die harmonische Unbefangenheit, die ein Werk, wie 
das Frankfurter Paradiesesgartlein so késtlich macht, ist ganz und 
gar verloren. Selbst in jenen Schongauerschen Bildchen, die nichts 
als Familienszenen geben wollen, mit Ochs und Esel und dem 
emsigen Hausvater, sitzt Maria feierlih, womdglich in vollem 
En-face in der Mitte, und der Einfall, sie aus einer Traube ftir 
das Knablein eine Beere zupfen zu lassen, hebt ihre reprasenta- 
tive Wiirde nicht auf, sie gibt ihr nur einen Anflug von gewahlter 
Zierlihkeit. Auch von den héchsten Leistungen einer so gearteten 
Zeit darf man nicht erwarten, dah die innige Liebesbeziehung 
ihre Dominante bilde. So hat Schongauer in seinem Kolmarer 
Meisterwerk das vollkommene Gegenbild geliefert zu jenen 
minniglihhen Darstellungen, in denen Mutter und Kind einander 
selig anschauen und zu einem einzigen Wesen zu verschmelzen 
scheinen. Obschon eng umschlungen, wenden sich hier die Ge- 
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sitter, jeder Gegenwartsfreude bar, voneinander ab, ihren 
seherischen Blicken scheint sich die tragischhe Zukunft zu enthillen 
(Abb. 89). 

Erst gegen Ende des Jahrhunderts atmet das Marienbild eine 
neue Warme aus. In liebenswitirdiger Ungezwungenheit sitzt 
Maria auf dem Peringsdérffer Altar dem heiligen Lukas Modell. 
Und bei Holbein finden wir eine gréfere Herzlichkeit als je zuvor : 
zartlidhh neigt Maria <in dem Bildchen der fritheren Sammlung 
Kaufmann) das Haupt zu ihrem Kinde, streichelt ihm kosend das 
Kinn und sucht seinen Blick mit dem ihren, in der Nurnberger 
Tafel nimmt die Umarmung beide so sehr in Anspruch, daB ein 
Engel dem Knaben die Weltkugel abnehmen mu. Mit diesem 
kaum fabbaren Lacheln, das auf dem keuschen Antlitz der Ma- 
donna shwebt, mit dieser versonnenen Anmut hat nur der Deutsche 
sein Traumbild vollkommener Weiblichkeit geschhmiickt, so lebte 
sie in Luthers Seele, als er den von der Kirche feierlich und unter= 
wiirfig ausgelegten Engelsgruf ,,gratia plena’ tibersetzte: Du 
Holdselige. 

LieBen sich bisher die psychischen Faktoren eines Zeitab= 
schnittes auf einen gemeinsamen Nenner bringen, ja, schien die 
Zeitstimmung sich oft in einem einzigen Werk zu kristallisieren, 
so beginnt um die Wende des Jahrhunderts eine schwer tiberseh= 
bare Fille der verschiedenartigsten seelischen Inhalte Gestalt zu 
gewinnen. Diirer allein nimmt es in dem Reichtum seelischer Me- 
lodik mit der gesamten Vergangenheit auf und bringt ihre Ge- 
danken zum Reifen, indem er sie konsequent zu Ende denkt. 
Gleichh in seinem ersten nach der Heuschrecke benannten Stich, 
ubertrifft Maria durch die Intensitat des Blickes, mit dem sie das 
Kind gleidhisam aufzusaugen scheint, alle ihre Vorgangerinnen, 
und ,,Maria mit den vielen Tieren” tiberstrahlt mit ihrer sonnigen 
Heiterkeit die weltlich freiesten der alteren Schépfungen. Das an= 
spruchslose Blattchen von 1503 <Abb. 33) bringt die schlieBliche 
Erfillung aller Versuche, den kirchlihen Bildvorwurf in einen 
rein menschlidhhen zu tiberftthren, das junge Weib wie der Bam= 
bino — beide ganz hingegeben an die Funktion des Nahrung- 
gebens und -nehmens — haben auch den letzten Rest géttlicher 
Erhabenheit abgelegt; den weltfltichtenden Idealismus hat eine 
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Abb. 33. Durer. 1503 


pantheistische Liebe zu allem Irdischhen verdrangt. Das Altarbild 
freilih wird von jener harmlosen Munterkeit nicht ergriffen,; 
immerhin wird das Rosenkranzfest durch den heitern Glanz fest- 
liher Reprasentation zu einer erlesenen Schaustellung von welt- 
lihem Geprange. Die einmal dem irdischhen Leben dienstbar ge- 
wordene Kunst lockt es nun, allen seinen vielfaltigen Regungen 
nachzugehen. In jeder neuen Diirershhen Gruppe erklingt ein 
anderer Gefithlston: hier ist sie von traumerischer Innigkeit um= 
woben, dort von schlihtem Ernst durchdrungen; bald strebt sie 
in feierliher Monumentalitat empor, bald im Strahlenglanz ju- 


belnder Schénheit. 
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Abb. 34. Holbein. 1519 


Nimmt man die Darstellungen der anderen Meister hinzu, so 
kénnte man sich in einem Labyrinth seelischher Gestimmtheiten 
verlieren, zdge sich nicht als allverbindender Faden das Grund= 
geftih! der Mutterliebe hindurch. Ist sie es doch, der die Verherr= 
lidhung durch die Kunst zuteil wird, nachdem die streng religidse 
Vorstellung aufgehért hatte, AnlaB des Bildschaffens zu sein. Aus= 
nahmsloser noch als bei Dtirer, dem zuweilen die schhéne Form 
Selbstzweck ist, wird dieses Thema bei Griinewald und Baldung, 
bei Cranach und Holbein zum Ausgangspunkt der Gestaltung. 
Die Variationen fallen allerdings verschieden genug aus. Heiter 
begltickt erscheint Maria in Cranachs Halbfigurenbildern, madchen= 
haft sinnig bei Altdorfer, als Frau von sinnlich stiBer Melancholie 
in Burgkmairs Nirnberger Gemalde. Zu kraftigen Durakkorden 
greift Holbein, besonders in den frithen Zeichnungen. Da ist 
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Maria ein reizender neckisher Backfish (Abb. 34) oder eine 
robuste Hausfrau, die den Saugling mit offenem Munde anstaunt. 
Auch wenn sie ein wenig von italienisher Vornehmheit annimmt, 
bewahrt sie ihre kernig gesunde Natur, die in dem Baseler Orgel 
fliigel ihre Erscheinung der eines germanischen Heldenweibes an- 
nahert, und sie bleibt ganz erdennah sogar auf der Altartafel, wo 
sie die wolkenlose Ruhe umfriedigten Daseins spiegelt (Solothurn). 
Unter den Holbeinshen Madonnen tragt allein die Darmstadter 
durch ihr demutreichhes Magdtum und ihre huldvolle Gite einen 
unsichtbaren Heiligenschein. 

Wie ftir Holbein lag auch fiir Baldung die Gefahr nahe, aus 
Freude am Menschlihen dem Allzumenschlihen zu verfallen. 
Doch hat auch er sich aus einer etwas hausbackenen Derbheit zu 
einer lichteren Region emporgeschhwungen. Sein Weg verlauft 
aber in entgegengesetzter Richtung wie der Holbeins. Hatte dieser 
auf der Hohe seines Schaffens, um die Madonna von ihrer Erden= 
schwere zu befreien, ihre Mitterlichkeit gedampft, so riickt Baldung 
umgekehrt diese immer mehr ins geistige Zentrum und nimmt 
ihr nur die biirgerlihe Enge. So erinnert auf dem Bildchen des 
Germanishen Museums ¢Titelb.) Maria in nichts mehr an die 
sittsame Hausfrau — in mystischer Verzticktheit halt sie den Jesus= 
knaben umschlungen. Wie die Pracht ihrer Kérperlichkeit irdisch, 
aber ins Heroische gesteigert ist, so ist ihre Seele von dieser Welt 
und ihr dennoch entrtic&kt. Wie in Diirers Kupferstich von 1503 
liegt hier ein Werk vor, das bei aller Anspruchslosigkeit ein voll- 
wertiges Gegensttics zum mittelalterlichhen Reprasentationsbilde 
darstellt. Aber hier tritt dem Kirchlihen nicht — wie in jenem 
Stichh — das Weltlihe gegeniiber, sondern der mittelalterlichen 
Religiositat die moderne. Gahnte einst ein uniiberbridkbarer Ab- 
grund zwischen der transzendenten Sphare des Heiligen und dem 
irdisher Unzulanglichkeit verhafteten Beschauer, so spiegelt sich 
jetzt im Bilde sein eigenstes geheimstes Leben. Erschienen dort 
die Heiligen als inkarnierte Gottheiten, von den Glaubigen in 
weltferner Vision erschaut, so sind sie ihm nun wesensverwandt, 
selber Gottsuchende und heilig nur durch ihre eigene fromme 
Bkstase. 

Kiindigt sich in einer solchhen Auffassung der Anbruch der Neu- 
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zeit an, so lebte daneben doch die mittelalterlich=dualistische Welt- 
anschauung fort. Blicken wir noch einmal auf Holbeins Madonna 
des Buirgermeisters Meyer, so fithlen wir jetzt erst deutlich, wie 
die bei Baldung uns so menschlichh nahe Gruppe hier — trotz 
ihrer innigen Gemeinschaft mit den verehrenden Stiftern — zu 
tibermenschliher ewigkeitssichherer Existenz emporwacdhst. Auch 
wird nun erst ganz verstandlih, warum hier der Hauptakzent 
nicht auf der Beziehung zwischen der Jungfrau und dem Kinde 
liegt: nicht auf ihre gefithlshafte, sondern auf ihre geistige Be= 
deutung kam es Holbein an, und nur, daf er das Gefith! dennoch 
als Oberton mitschhwingen [aBt, kennzeichnet ihn gegentiber dem 
Mittelalter als den Mann der Renaissance. Wer nun den Ab- 
stand des Holbeinschen von dem Baldungschen Werke durch die 
Verschiedenheit der Bildgattungen — Altargemalde dort intimes 
Andachtsbildhen hier — erklaren mdchte, wird diese offenbare 
Gegensatzlichkeit als tieferliegend anerkennen miissen bei Nen-= 
nung des Namens Griinewald. In den Marienbildern des Stup- 
pacher und Isenheimer Altars lebt nichts von aufermenschlicher 
Idealitat. So viel auch auf Wunsch der Auftraggeber an tief- 
sinniger Dogmatik hineingeheimniBt worden ist, das lebendig 
wirksame Bildgeheimnis ist einzig und allein der zwischen Mutter 
und Sohn kreisende Strom der Liebe, die trunkene Daseinswonne, 
das inbriinstige Aufgehen des einen in dem andern. Wie bei 
Baldung ist die Trennung von Himmel und Erde aufgehoben. 
Senkt sich dort die Taube des Heiligen Geistes tief hinab auf die 
in Beschauung Vergotteten, so jauchzt hier die Erde hinauf zu dem 
gedfineten Himmel, zu Gott und seinen Heerscharen, die doch 
nur ein Gleichnis sind ftir die hohere Wirklichhkeit der Seele, nur 
eine Ausstrahlung ihrer eigenen Kraft. 

So hat sich neben der naturalistischen Diesseitsfreude ein mysti- 
scher Monismus aus dem Schof des Mittelalters geldst, die zu- 
sammen mit dem fortbestehenden idealistishen Dualismus die 
weltanschaulihen Elemente der neuen Kunst bilden. Dank dem 
Nebenz und Ineinander dieser drei Grundfarben erscheint die 
moderne Kunst, verglichen mit der einfarbigen des Mittelalters, 
wie ein schillernder Teppich von verwirrender Buntheit. 
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Abb. 35. Liber Viaticus. Um 1360 


Nee allen Themen sind die der Liebe am ehesten geeignet, die 
seelischhe Temperatur der Zeiten anzugeben. So beschreibt 
die Entwicklungslinie des Madonnenbildes eine deutliche Kurve 
von der eisigen Grohe romanischer Zeit, in der jedes Liebesgefiihl 
schhweigt, zu der minniglichen Siibe vom Ende des 14. und An- 
fang des 15. Jahrhunderts, von hier zu spatgotischher Dirftigkeit 
und endlich zur Lebensgeschwelltheit der Renaissance, Noch sinn= 
falliger wird dieses Auf und Ab, wenn man die tibrigen Dar-= 
stellungen der Liebe voriiberziehen laht. Das spréde Thema der 
Anna Selbdritt, das die Romantik unter ganzlidhem Verzicht auf 
lebendigen Geftihlsaustausch in strengste Symmetrie prebt — mit 
welch hinreiBendem Schmelz haben es die bohmischen I{fuminatoren 
umkleidet Abb. 35). Eine Gestalt gewordene Vision des Dichter= 
Mystikers Suso, neigt sich Maria ,,voll Zartheit zu ihrem Ge- 
minnten’’, das Kindlein ,,reckt sich mit seinem Kopfchen und mit 
den Bewegungen seines Korperchens zur zartlichien Mutter auf 
und zeigt seine Herzensfreude mit lieblichen Gebarden”, und auch 
Anna, die wie ein gtitiger Schutzgeist die beiden umfangt, ist in 
diese liecbeatmende Stimmung eingesponnen. Auch jenem Meister, 
der um 1420 im Ortenberger Altar das Bild der Hlerligen Sippe 
schhuf, shwebten wie Susos schhwarmerischem Sinn die Heéiligen 
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Abb, 36, Frankischer Meister. « Um 1430 


als eine frohliche Gesellschaft vor, deren Angesichter in festlicher 
Wonne erstrahlen. Da schmiegen sich die Kinder in liebevoller 
Zutraulihkeit an ihre Mutter, ja, der kleine Jesus bietet einer 
Heiligen seinen Mund zum Kusse dar. 

Doch die Traume vom Paradiese verwehten, als man auf der 
Erde Heimatrecht erwarb, und in der Tagesklarheit erlosch der 
rosenfarbene Glanz frommer Poesie. Schon in dem Epitaph in 
St. Sebald von ca, 1430 ist Anna Selbdritt zu einer fast seelen= 
losen Gruppe erstarrt (Abb, 36). Spater nahm man an diesem 
bloBen Da-Sein wieder Ansto$, wubte es aber nur durch eine 
Bewegtheit recht Auferlicher Natur zu bereichern, etwa dadurch, 
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da$} man das Kind nach einem Apfel greifen oder in einem Buch 
blattern lieB. Das Streben nach gemessener Wtirde und der Wunsch 
realistisch lebendig zu erzahlen, bekampften einander bestandig 
und erzeugten besonders in den Sippendarstellungen die sonder- 
barsten Kreuzungen zwischen kirchlihem und weltlihem Stil. 
Wolgemut z. B. méchte die Szene des Zwickauer Altars mit frischen 
spielfrohen Kindern beleben, und wenn sie ihm auch zu unkind 
lihen kleinen Mannchen geraten, so zerstéren sie doch das feier= 
lich stille Nebeneinander der tibrigen Heiligen. Anderwarts be- 
machtigt sich auch dieser einige Bewegung, aber so gezwungen 
wendet sich dann dieser oder jener zu seinem Nachbar, so steif 
ragt eine Blume zwischen den schén gestellten Fingern einer Frau, 
das man an die Familienbilder unbeholfener Kleinstadtphoto- 
graphen gemahnt wird. 

Diese Befangenheit wirft das 16. Jahrhundert wie eine Schlangen- 
haut ab und gebietet nun frei tiber die Fille seiner urwtichsigen 
Krafte. Gerade in unseren beiden Szenen zeigt es sich von seiner 
frischen volkstiimlich derben Seite. [hr wiirziger Erdgeruch unter- 
scheidet sich von dem Duft, der ihnen im spaten 14. und 15. Jahr- 
hundert entstrémte in eben der Art, wie die Knittelverse des 
Hans Sachs von den lyrischen Bliiten des Minnesanges. Was 
fir humorvolle Finfalle hat allein Cranach, und zwar zu einer 
Zeit, da er schon behabiger Hofmaler war. Da werden die Kin- 
der gestillt oder gekammt, eins gleitet mit dem Képfchen nach 
unten vom SchoB der Mutter, rittlings auf einem Steckenpferdchen 
lutscht ein anderes an einer Zuckerstange, und die Alten shwatzen 
dazu, lesen oder schlafen. Wie unfrei sind demgegentiber noch 
die Motive sowie deren Gestaltung bei Strigel, obwoh! es auch 
ihm nicht so sehr um Feierlichkeit als um genrehafte Familien- 
szenen zu tun war. (Man beachte etwa den kleinen Johannes 
Evangelista, der wie ein braver Knabe bei der Schulaufgabe tiber 
das Heilige Buch gebeugt sitzt.) Breite Behaglidkeit durcidringt 
auch die Darstellungen der Anna Selbdritt. Da zieht die verliebte 
Grofmutter den strampelnden Kleinen an sich, oder bereitet ihm 
sorglich die Wiege (Altdorfer B 14), bei Baldung halten sich Anna 
und Maria unter vertraulidhhen Gesprachen umschlungen, wahrend 
der Bub die Mutter mit beiden Handen am Arm reift, um ihre 
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Abb. 37. Baldung Grien. Um 1511 


Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Wenn es jetzt beliebt wird, 
Joseph oder den Gemahl der:Anna dem Vorgang als shmunzelnde 
Zuschauer zu gesellen, so geschieht es in der Absicht, den Ein= 
druck idyllischer Heiterkeit zu verstarken ¢Abb. 37). 


s hat sich herausgestellt, daB samtlichen Bildgattungen, deren 

Mittelpunkt die Madonna bildet, in der Spatgotik eine see= 
lisch gleichgiiltigere Form eignet als zu irgendeiner anderen Zeit. 
Trotzdem ware es voreilig, von hier aus einen endgiiltigen Riick= 
schlu8 auf den état d’ame dieser Zeit zu wagen. Ist es doch denk= 
bar, daf sie zu kirchlichher Strenge sich mehr verpflichtet glaubte 
als andere Perioden, und nur durch diese Hemmung den Anschein 
ktthler Teilnahmslosigkeit erweckt. Der Sachverhalt muf sich bei 
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Abb. 38. Schiichlin. 1469 


Themen klarstellen lassen, die von sich aus nicht zu reprasenta- 
tiver Ausformung einladen. 

Solchhe Themen boten sich in der Hermsuchung und der Be- 
gegnung foadhims und Annas unter der goldenen Pforte dar; 
jedoch es mag gleich gesagt werden: auch sie unterliegen derselben 
Abschhwacung. Hatte das hohe Mittelalter in der Begriihung 
Mariens und Elisabeths die Heiligkeit eines grofen Moments 
fuhlbar gemacht, legten die Meister von der Wende des 14. und 
15. Jahrhunderts sie aus als liebreiches Neigen von Herz zu Herz ~ 
ein Pacher, Schtichlin, Zeitblom fanden die seit altchristlidher Zeit 
gebrauchlihe Umarmung unangebradht: in gemessener Entfernung 
reichen die beiden Frauen einander die Hand, und gelegentlich 
hebt sich eine der freien Hande, wie um einer grdferen Herzlich= 
keit Einhalt zu tun (Abb. 38). Zu ihr findet erst das 16. Jahr- 
hundert den Weg zuriick, am Eingang der neuen Phase steht das 
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Abb. 39. Oberdeutscher Meister. Um 1500 


gemiitvolle oberdeutsche Bild der Budapester Galerie (Abb. 39), 
auf dem Elisabeth in schwarmerischher Ergebenheit die Hand 
Mariens kit. 

Fast noch merkwiirdiger ist die Veranderung, die in spat- 
gotisher Zeit die Begegnung unter der goldenen Pforte erfahrt, 
weil diese Darstellung auferlich den alten Spuren folgt. Aber 
wiewohl hier im ganzen 15. Jahrhundert die Umarmung beibe- 
halten wird, so zeigt sich doch — etwa bei einem Vergleich von 
Witz und Meister Bertram (Abb. 40 und 41), — dah an Warme 
des Geftihls und Impuls der Bewegung nicht weniger als alles ver= 
loren gegangen ist. Auch hier ist, wie in der Heimsuchung, den 
Neueren garnicht soviel am Ausdruck der Gemtitsbewegung als 
an prezidser Vornehmheit gelegen: so riickt schon um 1430 ein 
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Abb. 40. Meister Bertram. « Um 1390 


Nirnberger Meister die Figuren so weit auseinander, da} Joachim 
nur mit Mithe die Hande auf die Schultern seines Weibes legen 
kann. Ein anderer !a8t Anna an der Wende ihres Schicksals mit 
demonstrierender Gebarde einen Sermon halten, und beim Meister 
des Marienlebens sieht die Umarmung, in der sich die Gatten 
kaum aneinanderschmiegen, fast aus, wie eine sanfte Abwehr von 
Seiten der Frau. Wieder brict die ungektinstelte Empfindung 
erst im 16. Jahrhundert durch. Wie im Diirerschen Marienleben 
Anna hingenommen an Joachims Brust sinkt, und dieser mit innig 
mildem Blick sie in beherrschter Mannlichkeit stiitzt, das zeugt 
von einer Hinneigung zum Einfahen, Wahren und Bedeutenden, 
die alle zierlihen Auferlichkeiten von sich weist (Abb. 42). 

So liegt also der entwickelte Stil des 15. Jahrhunderts wie eine 
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Abb. 41. Konrad Witz. « Um 1440 


Senke zwischen dem hdoher anschwellenden Gefitihlsleben des spaten 
14. und dem ragenden Gipfel erftillter Menschlichkeit des 16. Jahr= 
hunderts. Die frischhe Unbefangenheit der fritheren Gotik ist er= 
starrt zu blasser Konvention, die nur fiir geschraubte und ein= 
geschniirte Geftthle Raum hat. Erscheint vor solchhen Eindriicken 
die Bezeichnung ,,Spatgotik’ ftir diese Phase gerechtfertigt, so 
muf man sich gerade hier erinnern, dah jeder Name zu Irrtiimern 
verfiihrt. Insofern aristokratische Vornehmheit das Ideal belasteter 
Erben zu sein pflegt, ist diese Zeit allerdings als ein Ausklang 
zu verstehen. Vergegenwartigt man sich aber andererseits ihr 
riicksichtsloses Ringen um lebenswahre Dramatik — wie wir ihm 
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Abb. 42. Direr. « 1504 


besonders in den Passionsszenen begegnet sind — so hat sie durchh= 
aus den Zukunftswillen zu neuen Zielen eilender Jugend. 


enn auch die mittelalterlihe Kunst fast ausschlieBlich im 

Dienste der Kirche stand, so dffnet sie doch schon am An- 
fang des 15. Jahrhunderts dem Lrebespaar ihr Reich. Aber dieser 
Binzug ist nicht von welt= und sinnenfrohen Klangen begleitet. 
Der Illustrator von Veldekes Aneide z. B. ist zwar kithn genug, 
Aneas und Dido in engster Umarmung vorzufiihren, aber ach! 
diese kérperliche Nahe ist durch keinen Shimmer siifer Trunken- 
heit verklart; ja, auch in den huldreichen Armen der Venus schmilzt 
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nicht die ingrimmige Laune des Kriegsgottes. Der wackere Zeich= 
ner steht sichtlichh im Banne seelisher Gehemmtheit, wie ja auch 
in der gleichzeitigen Literatur die Reflexion nur selten von un= 
gebrochener Empfindung tiberwunden wird. Diesen glticklichsten 
Improvisationen des Minnesanges aber, in denen sich anschauliche 
Phantasie mit heiterer Grazie zur Verherrlichung irdischer Liebe 
vereinen, sie finden ihr bildktinstlerishes Gegenstiick erst ein Jahr= 
hundert spater in der Manessischen Handschrift (Abb. 43). Thre 
in taufrishem Maienglanz strahlenden Gestalten legen Zeugnis 
ab fiir die beseelende Kraft der Gotik, die jene gravitatischhe Un= 
beholfenheit tiberwand und sie zu Leben und Liebe erweckte. 
Man wird kaum gewahr, da diesen kosenden Umsdhlingungen 
langher tiberlieferte Liebesgebarden zugrunde liegen, und da die 
seelischen Inhalte der Darstellungen sich immer noch in den Bahnen 
héfish konventionellen Minnedienstes bewegen. So unterfangt 
sid zwar einer der Ritter, die vor ihm flicehende Dame seines 
Herzens an den Locken festzuhalten, die anderen aber schicken 
sih niedergeschlagen in diese stolze Abweisung, einer bietet sich 
gar mit unterwtirfig gekreuzten Handen dem Speere dar, den eine 
kithne Reiterin gegen ihn ztidst. Von solcher Ergebenheit lassen 
sich dann die Schénen erweichen, sie reihen dem Erwahlten ein 
Kranzlein und kreuzen im Geldbnis ihre Hand mit der seinen; 
sie lassen ihn an ihrem Herzen ruhen — 

Ein Leib, eine Seele, ein Blut, ein Mund... 

Nah, Arm in Arm, in Seligkeit und Ruh... 

Wohl dem, dem je ward solchh Gemach. 

Gott selber sieht da lachelnd zu. 

(Reinmar v. Zweter.) 

Der hingebungsvollen Zartlichkeit und der schelmischen Anmut, 
die in den melodischen Linienztigen der manessischen Miniaturen 
Gestalt sewann, kann sich auf lange Zeit nichts an die Seite stellen. 
Mit dem Aufkommen der graphischhen Techniken mehren sich 
zwar die weltlihen Darstellungen erheblich, und man begegnet 
nun Liebespaaren in Biihern und Monatskalendern, auf Einzel- 
blattern und den nach solchen gefertigten Tonmodeln. So sehr 
man aber auf immer neue tiberraschende Erfindungen bedacht war, 
so zeigte man doch nur im Ausmalen der auferen Situation einige 
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Abb. 43. Manessische Handschrift. Um 1350 


Phantasie und begntigte sich im tibrigen mit einer erstaunlich ge- 
ringen Anzahl psychologisher Motive. Schon der Meister der 
Liebesgarten fuhlt, da das Liebesgliick seiner Paare, die er in 
verdrieBliciem Gesprach oder Hand in Hand zeigt, nicht genug zu 
fesseln vermag und wiirzt sein Idyll durch ausfithrliche Tafelfreuden. 

Andern lag es noch ferner, bei dieser Gelegenheit nach einem 
Ausdruck starker Geftihlswallungen zu suchen, sie beschaftigten 
die Paare mit Schachspiel und Musizieren, zeigten sie ohne viel 
Federlesen im Badekiibel «Abb. 44) oder unter der Bettdecke 
und versuchten, durch das Nebeneinander bekleideter und nack- 
ter Figuren interessant zu wirken. Wer etwa doch das Liebes- 
feuer selbst zu schildern unternahm, der griff zu Scherzen und 
Liebkosungen handgreiflichster Natur, wovon man sich z. B. in 
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den Badehausszenen des Bandrollenmeisters tberzeugen mag. ° 
Zwar fehlen gefithlvolle und shwermiitige Weisen nicht ganz — 
so 1aBt der Meister E S ein Jungfraulein ihrem Liebsten den Helm 
abnehmen und beide sinnend, wie in banger Vorahnung, vor sich 
hinbli&ken. Die eigentlihhe Meinung der Zeit tiber die Minne 
aber spiegelt sich in dem reizenden Symbol eines Tonmodels. Da 
lockt sie in Gestalt eines zauberischhen Weibes mit dem Liebes- 
apfel die Manner zu sich heran, die sie im Narrenkleide mit tollen 
Verrenkungen umtanzen. 

So hat sich der empfindsame Liebeskult von einst zu einer 
possenhaft derben Huldigung gewandelt. Immer mehr gefallt man 
sich in den Niederungen des Lebens und ergétzt sich schlieBlich 
an rauflustigen Ehepaaren, diebischen Buhlerinnen oder leicht- 
fertigen Frauen, die in den Armen des einen Liebhabers mit einem 
zweiten fliisternd ein Stelldichein verabreden. In solder Umgebung 
wirkt der Hausbuchmeister wie ein Schwan inmitten einer larmen= 
den Entenschar. In seinen Zeichnungen und Stichen ist jeder vul- 
gare Ton verstummt. Seine Jiinglinge sind feuriger als je vor- 
dem ohne zudringlich zu sein, die Madchen schamhafter und sitt- 
samer, obschon sie jede Abwehrbewegung unterlassen, die sie 
friiher auch bei gréfter Bereitwilligkeit ftir eine Pflihhtt des An= 
standes hielten. So tiberwindet er mit dem plumpen und groben 
Wesen zugleich das Konventionelle der Liebessprache und stimmt 
jede einzelne Szene auf einen anderen Geftihlston ab. Da gibt 
es ein promenierendes Paar in heiter angeregter Unterhaltung; 
da wirbt ein junger Feuerkopf mit so versengenden Blicken um 
die Herzliebste, da sie vershamt die Augen niederschlagt 
(Abb. 45), da neckt eine junge Schéne beim Kartenspiel mit ihren 
drei Verehrern den Bevorzugten, der sie verliebt anschmachtet, 
da bleibt ein chharmanter Schwerendter, der zwischen zwei liebens= 
werte Magdlein geraten ist, dank seiner Grazie Herr der Situ= 
ation, da sind zwei Verliebte hingegeben an traulihe Umschlingung 
und den leisen Druck der Hande. SchlieBlich feiert unser Meister 
auch einerseits die Minne und die minniglihhe Frau als Kénigin 
der Herzen: mit tbermtitigem Lacheln reitet Phyllis auf dem be= 
térten Aristoteles. 

Vor diesen poesievollen Improvisationen erscheinen nicht nur 
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Abb. 44. Augsburger Kalender. Um 1480 


die Vorstellungen des fritheren 15. Jahrhunderts als kulturlos und 
fade, auch die spateren haben neben ihnen einen schhweren Stand. 
So entnimmt Durer, trotz manchher Anregung vom Hausbuch= 
meister, seine Stoffe einer rauheren als jener sonnig hellen Welt. 
Bine aufgeblasene Dirne, die sich einem tappischen Alten ver- 
kauft, ein vom Tod bedrohtes stolzierendes Paar, ein Gelehrter, 
dem ein Teufelchen im Traum ein verfithrerishes Weibsbild vor- 
gaukelt, ein beim Ehebruch ertappter Faun — diese und ahnliche 
Motive boten keine Gelegenheit zu warmer Liebesstimmung. Nur 
einmal strémt sie uns entgegen: in dem ganz friihen Blatt, auf 
dem der schhmudse Landsknecht halb keck, halb schtichtern den 
Arm seiner berittenen Dame stiitzt, die mit einem kaum merk- 
lidhen und dennoch vielsagenden Lacheln die Hand auf seine 
Schulter legt. 

Solche Darstellungen von duftigem Reiz sind in dieser Epoche 
uberhaupt selten. Hie und da findet sih wohl beim Stecher M Z, 
bei Altdorfer, bei den Kleinmeistern ein Blattchen von anspruchs- 
loser Anmut, das Feld aber beherrschen die mythologischen Liebes- 
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Abb. 45. Meister des Hausbuches. Ende des 15. Jahrhunderts 


paare mit ihrem grofspurigen Wesen und die noch weniger er= 
quicklichen sogenannten ungleichen Paare, d. h. die mit einem 
Madchen bzw. einem Jiingling shakernden Alten. 

In dem Ergétzen an den Narreteien der Liebe zeigt sich also 
diese Zeit eines Sinnes mit dem 15. Jahrhundert; dennoch erhalt 
sie eine veranderte Physiognomie durch den grdéferen Mut, mit 
dem sie ihrem Geschhmack weitwirkende Geltung verschafft. Diese 
Gesinnung zwingt nun auch die Tafelmalerei in ihren Dienst, der 
bis dahin — abgesehen vom Portrat — ausschlieflich religidsen 
Darstellungen gegolten hatte. Fast noch starker bekundet sich die 
Befreiung von den kirchlichen Banden darin, da man jetzt biblischen 
Themen eine erotishe Deutung zu geben wagte. Bisher hatte 
man durchgdngig Adam und Eva zu beiden Seiten des Erkenntnis- 
baumes steil aufgepflanzt und ihnen als einzige Seelenregung die 
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Abb. 46. Baldung Grien. Um 1525 


Vil 


Scham zuerkannt. Nun aber setzte man sich tiber die Auffassung 
der Kirche hinweg, die das Freisein von sinnlidiem Begehren bei 
dem ersten Ehebtindnis betont hatte und zeigte die Ureltern in 
enger Umschlingung, die freilihh meistens einen recht harmlosen 
Charakter tragt. Nur bei Baldung besteht kein Zweifel an ihrem 
Sinn; Adam — von hinten an Eva herangetreten — [aft leise 
seine Hande tiber ihre Brust und Hiifte gleiten, und aus seinem um= 
dunkelten Blick ist alle Paradiesesunschuld geschhwunden (Abb. 46). 

Unter den deutschen Kiinstlern ist Baldung der erste, der nicht 
nur dieses eine Bild, sondern sein ganzes Schaffen unmittelbar 
aus dem Erlebnis der Sinnlichkeit speiste. Jtingere bekannten sich 
noch riicksichtsloser zu Sinnenbejahung und -freude, und es liegt 
nur an der unseligen Verkettung der deutschen Kunstschicksale, 
da das neue kraftstrotzende Menschentum in einem kunstgewerb= 
lihen Gebilde, in Flétners Holzschuherpokal sich ihr schénstes 
Denkmal schuf. Hier freilich entstand ein Werk von so diony= 
sishem Uberschwang, da es selbst im Italien der Renaissance 
nicht seinesgleichen hat und auch neben den lebenstrunkenen Hym= 
nen eines Rubens sich behauptet. 

So ist der Weg durchmessen von der frithlingszarten Keusch- 
heit der manessischen Handschrift zu sommerlich glithender Pracht. 
Erster Weltsehnsudht ist nach langem Kampf Erfillung geworden: 
das Diesseits ist erobert, der Sieg preist sich selbst in rauschender 
Weltseligkeit. 


RELIGIOSE ERREGTHEIT 


ie gewaltige Evolution des neuzeitlichhen Geistes= und Kunst- 

lebens aus dem mittelalterlihhen steht sichtlidhh im Zeichen 
jenes Gesetzes, das jeden Gewinn unerbittlichh mit Verlust ver- 
kntipft. Nur dem fiir die Erhabenheit mittelalterlihher Kunst ver= 
schlossenen Sinn konnte es scheinen, als erhdbe sich aus ihr die 
Kunst der Renaissance wie ein Phénix aus der Asche. Mag man 
sie immerhin, wie es in einer noch nicht vollig von ihr abgeldsten 
Zeit geschehen ist, als Anbruch des Tages nach flanger Nacht 
feiern ~, aber wenn nun erst die unendliche Buntheit der Welt 
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aufleuchtet, so darf man nicht vergessen, dah dem im Tagesschein 
Wandelnden die nachtigen Gestirne verléschen. 

Solange das Mittelalter an der Vielheit der Dinge unbeirrt 
voriiberging, sammelte es sich mit unvergleichlidher Anspannung 
zu einem einzigen Thema: dem kraft seines Glaubens vergotteten 
Menschen. Die immer wiederholte stumme Predigt lautet: Nichts 
hat wahren Bestand als der Geist, nichts ist dem Geiste wesentlich 
als das religiése Schauen. 

Durch welche formalen Mittel vermochte der Ktinstler jener 
Tage ein so tiefes und vergeistigtes Wesensgeftih! zum Bilde ge- 
rinnen zu lassen? Zu Schépfungen, deren Keimkraft sich noch 
heute unversehrt lebendig erweist? Vor gewissen Képfen mittel- 
alterliher Miniaturen, bei denen das Dunkel der Pupillen abge- 
splittert ist, fih{t man so recht, wie dadurch ihr eigentlicher Lebens- 
nerv zerstért ist. In wie hohem Grade es den Ktinstlern auf die 
Gewalt des Blickes ankam, geht allein aus der Vielzahl der Mittel 
hervor, die sie daftir herausbildeten: einmal das Einbetten der 
vollig schwarzen Pupille in das stechhende Weif des Augapfels, 
das um so wirkungsvoller ist, als gerade nur hier ungebrochene 
Tone verwendet wurden, ferner die unverhaltnismahige Grdfe 
des Sternes und schlieBlich dessen Verlegung in den Augenwinkel, 
wodurchh man eine Form des Blickens von denkbar groBter Aus= 
drucksstarke gewann. Die so erzielte Eindringlidhkeit erhalt nun 
die spezifisch religidse Note dadurch, daB der Blick nicht auf den 
Dingen ruht, sondern ein Unsichtbares hinter ihnen sucht. So 
stellt er auch niemals eine Beziehung zum Beschauer her, ist er 
einmal gerade bildauswarts gerichtet, was tiberhaupt nur bei 
Frontalfiguren vorkommt, so scheint er auch hier — infolge der 
Parallelitat der Augenaxen und des Zwischhenraumes zwischen 
Pupille und unterem Lidrand — in eine jenseitige Welt empor- 
zuschauen «Abb. 47). 

Von dieser ungeheuren metaphysischhen Kraft mégen zunachst 
einmal die Srfterfiguren Zeugnis ablegen. Fern von jeder eitlen 
Selbstgefalligkeit setzen sie nicht so sehr der 4uferen Person wie 
ihrer inbriinstigen Glaubensstarke ein Denkmal. So enthiillt sich 
zuweilen der Geist des Mittelalters in einer einzigen Gestalt wie 
etwa der des Konrad von Scheyern: mit unbedingter Hingabe hangt 
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Abb. 47. Kappenberger Glasscheibe. « Anfang des 13. Jahrhunderts 


der Blick an der Erscheinung des Géttlihen; man staunt nicht, 
daB dieser Glaube die irdischhe Schwere tiberwindet und der Leib 
wie in magischer Anziehung nach oben entschwebt «Abb. 48). 
Das Wort des Apostels ist hier Gestalt geworden: Ich lebe und 
lebe doch nicht; Christus lebt in mir. — Vor einer so unbestech= 
lihen Wesenhaftigkeit gilt kein Ansehen der Person, alle Unter= 
schiede des Ranges oder Geschlechtes erscheinen aufgehoben in 
der Demut des Gebets. 

Die letzten mittelalterlichen Jahrhunderte bieten nun das nach= 
denklich stimmende Schauspiel, da} mit dem zunehmenden Na- 
turalismus eine Verflahung des Ausdrucks Hand in Hand geht. 
Im 14. Jahrhundert finden sich zwar noch Stifterfiguren von heiligem 
Ernst, aber an die ekstatishe Verzticktheit eines Konrad von 
Scheyern reichen sie nicht mehr heran, schon deshalb nicht, weil das 
neue Schénheitsideal nach Ausgeglichenheit der Form verlangt und 
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Phot. Riehn © Reusch, Mtinchen 
Abb. 48. Konrad von Scheyern. * Anfang des 13. Jahrhunderts 


man ihm zuliebe das starke Zurtickkwerfen des Kopfes vermeidet. 
Die Bewegung flaut so sehr ab, daB sie zuweilen den Eindruck 
eines nur konventionellen Betens erweckt (Abb. 49). Nicht mehr 
in zerknirschtem Hilferuf wendet sichh der Mensch zur Gottheit, 
mit einer gewissen selbstbewubten Wide tritt er ihr gegentiber. 

Nichts spricht deutlicher ftir die neue Empfindungsweise, als daB 
ein bohmischer Meister allen bisherigen christlicien Gewohnheiten 
ins Gesicht schlagt, indem er die Stifter in gleihher Grofe wie die 
gottlidhhen Personen bildet. Sammelte sich frither die Kreatur in 
weltvergessener Abgeschiedenheit zur Zwiesprahe mit ihrem 
Schépfer, so [dst sie sich jetzt nicht mehr aus weltlichher Verstrickt= 
heit. Die Haltung der Frauen zumal [a8t darauf schlieBen, dab 
sie sich eines Publikums wohl bewubt sind, sie beobachten immer 
Angstlichher die Regeln des Anstands, der ihnen verbietet, sich dem 
Gefithlsimpuls einfach anzuvertrauen — sie recken die Arme 
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Abb. 49. Niederdsterreichisch. « Um 1400 


nicht mehr in sttirmischhem Verlangen empor, sondern heben sie 
zuchtig nicht tiber Gesichtshdhe und legen den Kopf wenig oder 
garnicht hintentiber. Damit war zwar ein reizvoller Kontrast zu 
dem heftigeren Gebet des Mannes gewonnen, allein es begreift 
sich, dab die Befolgung auferlicher Vorschriften die Gefahr des 
Zerstreutseins heraufbeshwor. Tatsadhlich begegnen uns gerade 
unter ihnen die ersten Figuren, die teilnahmslos bildausw4rts 
schauen. 

Auf dieser im grofen und ganzen absteigenden Linie bewegt 
sich auch das 15. Jahrhundert. Immer seltener wird die kraftvolle 
Dringlidhkeit und fautere Einfalt, um schlieBlich in matter Gleich= 
guiltigkeit fast ganz unterzugehen. Zunachst findet man bei den 
Frauen die — ach wie sehr! schon abgektihlte Bewegung immer 
noch nicht reserviert genug und /aBt sie statt auf den heiligen 
Vorgang vor sich hin oder zu Boden sehen. Dem Manne gesteht 
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man zwar den Aufblick zu, jedoch dtirfen auch seine Hande sich 
kaum mehr tiber Brusthéhe heben. Ja, zuweilen finden sie nicht 
einmal hierzu die Kraft: lose und schlaff hangen sie bei Herlin 
«Abb. 50) auf dem Nérdlinger Familienaltar herab, wahrend die 
Augen zu trage scheinen, um sich auf die nahe Madonnengestalt 
zu rictten. Ergriffenheit ist nicht die Starke dieser Zeit; keinen 
Hauch davon spiirt man selbst bei jenem Stifter, der in der Kreuz- 
abnahme des Meisters des Marienlebens Christi Hand zu ktissen 
gewtrdigt wird. So bedeutet auch fiir die Stifterfamilien auf dem 
Schwartz — Epitaph des alten Holbein das Gebet keinen Auf- 
schhwung aus der Enge des Alltags — jede Exaltation ist ab- 
geklungen, auch jene kindlihe Frommigkeit, die manchhe Niirn- 
berger Epitaphien vom Anfang des Jahrhunderts so rtihrend macht. 
Von anderen Gesichtspunkten aus ist die Behauptung aufge- 
stellt worden, es sei den Stifterfiguren im 15. Jahrhundert so wenig 
Aufmerksamkeit von Seiten der Ktinstler geschenkt worden, dab 
ihre Betrachtung sich kaum verlohne. Aber eben dieser Mangel 
an seelischher Vertieftheit wirft ein eigentiimliches Licht auf den 
Charakter dieser Periode. Bemachtigte sich doch trotz dieser Ver- 
nadhlassigung auf der einen Seite auch ihrer der Ehrgeiz, durch 
Reichtum der Motive lebendig zu wirken. Besonders die spaten 
Kélner wuBten das tiblihe Zusammenftigen der Hande durch 
allerhand Gesten zu ersetzen, durch die Beschaftigung mit dem 
Rosenkranz oder Gebetbuch, durch Falten in unserem. Sinne, 
durch Verschhranken der Arme u. a.m. So auffallend auch dieser 
plétzlih erwachte Drang nach interessanter Abwechslung ist, so 
kann er doch nicht als symptomatische Auferung des neuen Indi- 
vidualismus gewertet werden, sondern nur als formales Bediirfnis 
nach 4uferer Differenzierung. Daf die mit ihrem Wesen gesetzte 
Einmaligkeit der Person sich am reinsten in ihrem Verhdaltnis zu 
Gott offenbart, dieser Gedanke schhimmert nirgends hindurch. 
Die Hoffnung, ihn im 16. Jahrhundert verwirklidit zu sehen, 
entbehrt der Berechtigung. Die geistesgeschichtlichhen Entwicklungs= 
stufen verfestigen sich in einem langsameren Tempo als es dem 
rickkw4rts gewendeten, weite Zeitraume zusammenschauenden 
Blick erscheint. Bot sich diesem die bequeme Forme! von der 
,Entdeckung” der Persénlichhkeit dar, so mute die Wirklichkeit 
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Abb. 50. Herlin. « 1488 


das Verstandnis fiir sie sih ganz allmahlich und Stiick ftir Stiick 
erarbeiten. Unbedenklich fithrt noch Barthel Bruyn seine Stifter= 
familien in einfacher Parallelitat der Betgebarde vor. Wo man 
aber Verschiedenheit der Gesten anstrebte, sind unverkennbar 
wieder formale Rticksichten leitend. Den Bestellern selbst scheint 
mehr an der Verewigung ihres Adelswappens als an der ihrer 
Frémmigkeit gelegen zu haben. Gewi8, selten wird die Bemithung 
um personliche Lebensauferung in so hohem Mae von der Freude 
am dekorativen Prunk tiberwuchert wie beim Meister von Mef= 
kirh, aber auch wenn wirklihe Andacht zu Worte kommt, fehlt 
es ihr an Tiefe wie an Weihe. 

Dieser Zeit bedeutet Gebet nicht den freien Flug der Seele, der 
sie uber irdische Notdurft hinaushebt, sondern sachlichh-schhwung= 
lose Pflichterfiillung. Nicht immer sinkt sie wie bei Cranach zu 
leerer Konvention herab; Dtirer und Holbein wuften sie zu 
scheuer Befangenheit oder wurzelstarker Charakterfestigkeit um= 
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zudeuten und auf solche Art von innen her zu verlebendigen. 
Wie rthrend wirkt auf Dirers Allerheiligenbild die schlichte 
Mensdhlichkeit jenes Matthaus Landauer, den die standische Ge- 
bundenheit noch angesichts des héchsten Mysteriums gefangen 
halt! Da$ der Ton auch bei der Biirgermeisterfamilie Meyer 
nicht viel hdher gegriffen ist, wird jeder einraumen, dem das 
heilige Pathos fritherer Jahrhunderte jemals lebendig geworden 
ist. Obschon die Absicht des Donators war, durch dieses Bild sein 
treues Festhalten an der alten Lehre gegentiber der siegreich vor= 
dringenden Luthers zu besiegeln, erscheint er dennoch ganz gegen 
Wunsch und Willen wie eine Verkérperung protestantischer W e- 
sensart, insofern Gestalt wie Gebarde von einem einzigen Grund- 
gefithl getragen ist, dem Vertrauen; mannhaft stolzem Vertrauen 
zur eigenen Kraft, kindlich glaubigem auf die gdttlihhe Gnade. Zur 
Gottheit aufschauen heift darum hier nicht vor ihrer unbegreif= 
lihen Allmacht vergehen, kein mystischhes Erschauern beunruhigt 
diese klaren Frauenseelen, keine Ahnung der géttlidhen Nahe 
die harmlos heiteren Kinder. 

Bine so stark mit den irdishen Zusammenhangen beschaftigte 
Zeit befragt man vergeblichh nach der Figur eines Stifters, der es 
an Schwung oder Selbstaufgabe mit den Schdpfungen des Mittel- 
alters aufnehmen kénne. Der Name Griinewald drangt sich auf. 
Deshalb mége hier der betenden Birgersfrau auf dem Maria- 
Schneebild gedacht werden, die, obwohl keine Stifterfigur im 
eigentlichhen Sinne, durchaus portrathaft als Zuschauerin gegeben 
ist. Wohl treffen wir hier auf seelische Entriicktheit, die sogar 
mit dem alten Mitteln der parallel gerichteten Augenaxen und 
dem zwischen Pupille und Lidrand erscheinenden Weif erreicht 
wird, jedoch man fiihlt: das faltenreiche Antlitz dieser gutmtitigen 
Greisin ist nur voritbergehend von tiberirdischer Verklarung be- 
glanzt; ihr Lebenselement ist nicht die visionare Schau, ihre 
Heimat ist die Erde mit ihren Miihen und Sorgen. — 

Je nach dem Stande seiner Lebens= und Weltauffassung modelt 
der Mensch, ebenso wie das in der Kunst niedergelegte Wunsch- 
bild seiner selbst, auch das Ideal des Géttlichen um, sodah dessen 
bildktinstlerischer Reflex zum nicht weniger beredten Zeugnis aller 
Veranderungen des ZeitbewuBtseins wird. 
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Abb. 51. Meister von Wittingau. Ende des 14. Jahrhunderts 


Eine Bestatigung hierftir liefert das Gebet am Ofberg, das 
genau wie die Stifterfigur die mit zunehmendem Naturalismus 
Hand in Hand gehende Verflachhung des Ausdrucks aufweist. Ein 
letztes Mal, gegen Ende des 14. Jahrhunderts, lodert die glithende 
Himmelssehnsucht der mittelalterlihen Seele empor, in dem 
Christus des Meisters von Wittingau (Abb, 51>. Wie sollte sie 
auch das schwere Gefiige einer Multscherschen Bauerngestalt durch= 
dringen kénnen? Kaum da in den Augen noch ein Funke des 
heiligen Feuers glimmt. Fiir diesen jahen Umschwung ist es ein 
Zeichen von symbolhafter Bedeutsamkeit, daf Christus nun nicht 
mehr hinausragt tiber den Horizont, da$ er gebunden bleibt an 
den miitterlicien Boden wie die Pflanzen ringsum, wahrend er bei 
dem Wittingauer ,,mit dem Scheitel die Sterne beriihrte’. Zwei 
Jahrzehnte spater zerschlagt Wolgemut auch die letzte Briicke 
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Abb. 52. Wolgemut. 1465 


zwischen Himmel und Erde, indem er den Aufblick unterdrtickt, 
der seit der altehrwtirdigen Vorschrift des Athosbuchs getreulich 
befolgte Tradition war. Jetzt unterscheidet sich der Erléser und 
Held der christlichien Heilslehre nur durch den Nimbus von einem 
verangsteten unterwitirfigen Sterblihhen, dessen dumpfer Klein- 
glaubigkeit es versagt ist, die Schheidewand zwischen sich und 
dem himmlischen Vater einzureifen (Abb. 52). 

Uber die Tatsache, dab allerorten der Ausdruck religidser Be= 
wegtheit an Tiefe einbiiBt, kann die Umwandlung gewisser Figuren 
zu betenden, die mit der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts in 
einer Reihe von Szenen festzustellen ist, nicht hinwegtauschen. 
Auf die Knie Sinken und Zusammenlegen der Hande verbiirgt 
noch keine Andacht, und es kann beispielsweise feierlichher wirken, 
wenn Maria und der Hohepriester bei der Darstellung im Tempel 
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aufrecht aufeinander zuschreiten, als wenn einer der beiden devot 
in den Knien knic&kt. Auch der ikonographishe Umschwung, der 
um 1400. die genrehaften Ziige gemiitvoller Heiterkeit aus der 
Geburtsszene zugunsten der Anbetung des Kindes verbannt, 
wird kein Ansporn zu gesteigerter Innerlichkeit und Tiefe. Im 
Gegenteil, frither zeugten die Liebkosungen der Madonna von 
unsaglich riihrender herzwarmer Hingabe, jetzt erscheint auch sie 
im Gebet steif und zeremoniell. Haben doch selbst die Engel, 
die sich nun um den neugeborenen Gott scharen, in ihrem Lob- 
singen nichts Hymnisches, in ihrer Verehrung nichts Befltigeltes, 
so erbarmungslos niichtern ist diese Zeit, dah sie selbst von diesen 
zartesten Gebilden der Phantasie den schillernden Flaum streift. 
Der einzige France hat aus den neuen Bildelementen ein Werk 
geschaffen, das die inbriinstige Frommigkeit der alten Zeit atmet, 
und in dem der lautlose Gesang der Seele mit dem des gestirnten 
Himmels zu einem weihevollen Choral zusammenklingt. 

Einem ahnlichen Schicksal ist die Anbetung der Konige unter= 
worfen. Welche Kluft liegt schon zwischen Bertrams Grabower 
Altar und der hochmittelalterlicdhen Fassung, welche die erste 
Segenserteilung des Gottessohnes als den tief bedeutsamen Sinn 
des Vorgangs herausstellt, die ahnungsreihhen Kénige aber das 
heilige Wunder aus scheuer Entfernung und in tiefer Demut ver= 
ehren [aft. Bei Bertram nahen sie dem erschreckten Kindlein zwar 
in Ehrfurcht, aber voll vaterlih milder Zartlidhkeit. Seltsamer= 
weise kommen nun die Liebesauferungen des altesten Kénigs, 
also Hand- und Fubku$, wahrend des ganzen 15. Jahrhunderts 
vor, was man bei der schon mehrfach erérterten Abnahme des 
Gefiihlstibershwangs nicht vermuten sollte. Aber wenn auch 
das Motiv fortlebt, so lieB doch die Absicht auf gemessene Wiirde 
ein volliges Ausschépfen seines Gemiitsinhaltes nicht zu. Auch 
wird dieser vornehm gemeinte Eindruck unfreiwilligerweise durch= 
kreuzt von der halb aufdringlichen halb linkischen Zutraulichkeit, 
die sich nicht scheut, den Arm oder das FiiBchen des Knaben, wo- 
moéglich gar beide, mit beiden Handen zu packen — eine Hul- 
digung, die nur ein in Deutschland beheimateter Caspar fiir gezie= 
mend halten konnte. Gewohnlich ist nun diese Szene eine will- 
kommene Gelegenheit zur Entfaltung von hédfisch reihem Prunk 
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und Shimmer, zur Schaustellung von goldgleiBenden juwelen- 
geschmtickten Kostbarkeiten, sowie des Ideals modischer Eleganz. 
Besonders der jiingste Kénig scheint weniger von der Heiligkeit 
seiner Mission durchdrungen als von der Schénheit seiner Er- 
scheinung. Trotzdem er zuweilen mit exotischer Gesichtsbildung 
und Hautfarbe bedacht wird — wobei sich ein vielleicht nicht 
immer beabsichtigter Humor aufert — entspricht er doch keines- 
wegs unserer Vorstellung von einem Weisen aus dem Morgen- 
lande. Als zerstreuten Zuschauer sehen wir ihn bei Witz in breit- 
spuriger und selbstgefalliger Pose, als eitlen Geck mit allen Requi- 
siten eines geschniegelten Stutzers beim Meister des Marienlebens. 
Wenn schlieBlich auch der greise Kénig eine seelischhe Belebung 
nur erfahrt durch pflichtschuldigen Kniefall und neugierig forschen= 
den Blick oder gar sein Daseinsrecht nur von der prachtigen Gabe 
zu erhalten scheint, die er dem Kinde darbietet, so ist jede Spur 
von der geheimnisvollen Erhabenheit des Ereignisses verflogen. 
Wie bei der Geburtsszene fehlt es auch hier niht an Ausnahmen, 
wieder ware France zu nennen und vor allen Lochner, der den 
Vorgang zu einem Reprasentationsakt von hoher Feierlichkeit 
gestaltet und mit einer magischen Stimmung andadchtsvoller Er- 
griffenheit durchtrankt. Auch Schongauer versucht, seinen Stich 
auf beseelte Harmonie abzustimmen, der zuliebe er auf alle ge- 
rauschvollePracht verzichtet und fiir den altesten Konig den Augen- 
bli&k ungeteilter Sammlung w4hlt, da das tiberreichte GefaB sich 
schon in den Handen Mariens befindet. Bezeichhnenderweise haben 
die meisten seiner Nachahmer, u. a. Herlin, sich gerade diesen 
feinsinnigen Zug entgehen lassen, dessen Sinn ihnen anscheinend 
unverstandlich blieb, und wiesen der Gabe ihren alten Platz in der 
Hand des Kénigs an. Uberhaupt ist von dem Gebet des 15. Jahr= 
hunderts zu sagen, dah auch da, wo es echt und instandig ist, es 
doch wenig von den Erschiitterungen eines iberwaltigten Gemiites 
ktindet. Selbst bei der plétzlicien Erscheinung des Schmerzen- 
mannes wahrend der Gregorsmesse offenbart sich des Wunders 
Wirkung auf den zelebrierenden Papst und seine Ministranten in 
einem Maf von Anbetung, das man allenfalls als zureichend fiir 
die vorgeschriebenen Gebetstibungen des Alltags ansehen médhte. 
Nur das heifie Temperament eines Pacher vermochte diese stumpfe 


109 


















































Abb. 53. Durer. Um 1510 


Enge des religidsen Erlebnisses zu durchbrechen: wie sein heiliger 
Wolfgang, auf die Altarsstufen hingesunken, die aufgestiitzten 
Hande vor das verzehrte Antlitz preft, das redet tiberzeugend 
von dem Zusammenreifien aller Seelenkrafte zu leidenschaftlich 
flehender Bitte. — 

Versucht man nun die Leistungen des 16. Jahrhunderts auf ihr 
Gemeinsames hin mit einem einzigen Blick zu umspannen, so zeigt 
sich das Bild nur wenig verandert. Der tiberwiegenden Mehrzahl 
der Darsteller des Gebetes, sowohl im bethlehemitischen Stalle 
wie in Gethsemane, gelingt es nicht, die 6de Verpuppung zu 
sprengen, die den lebendigen Fliigelschlag der Seele hemmt. Nur 
die Grobmeister mtinzen den ,,versammelten Schatz ihres Herzens”’ 
zu starken Gesichten von reicher Differenziertheit aus. Wie grund= 
verschiedene und immer gleich fruchtbare Momente hat nicht allein 
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Diirer dem Monolog am Olberg abgerungen. Von Anfang an 
verwirft er ftir den schicksalsshwangeren Augenblick die stifle 
Geste der betend zusammengeftigten oder gekreuzten Arme: in 
der groBen Passion erheben sie sich in unwillktirliher Abwehr 
gegen den Leidenskelch, der den entsagenden Blick gebannt halt, 
im Kupferstich reift sie der Sturm der Verzweiflung in wilder An- 
klage gegen den ehernen Himmel empor, daneben nun, zu gleicher 
Zeit, aber unter ganz anderen Zonen des Temperaments geboren, 
der Christus der kleinen Passion, der sich in entschlossener Hin- 
gabe und kraftvoll erstrittener Sammlung dem ewigen Ratschlusse 
beugt (Abb. 53>. Welche Spannweite des Gefithls dann wieder 
zwischen der Radierung und der spateren Zeichnung: zerwthlten 
Antlitzes, aber hoch aufgerichtet nimmt dort der Heiland die 
Stindenlast der Welt auf sich, hier krallt er sich mit den ausge- 
breiteten Gliedern am Boden fest, um nicht zerrissen zu werden 
von dem damonischen Kampf, den in seiner Brust die Opfer= 
bereitschaft des Messias gegen den Urtrieb der Kreatur zu be- 
stehen hat. 

Dadurch, da$ Diirer den verborgenen Reichtum eines einzigen 
Gegenstandes in so vielfaltiger Gestalt ans Licht zu fordern trachh= 
tete, gelang es ihm, die Kunst von dem Schematismus des Mittel= 
alters endgiilltig zu erlésen. Befolgt noch das 15. Jahrhundert das 
Wort Taulers, dah ,,wer ein hitbsch Bild malen will, es nach einem 
anderen gemalten Bild formiret”, so stieg Diirer zu den Quellen 
personlichen Erlebens hinab, und hat so nicht allein die Tradition, 
sondern immer wieder sich selbst tiberwunden. Freilich, auch dem 
Genius steht der Weg in die letzten Tiefen nicht immer offen. 
Auch bei ihm gibt es eine Reihe von Betfiguren, die im Kon- 
ventionellen steckenbleiben; neben der Mehrzahl der Stifterbild- 
nisse die Kénige in den Holzschnitten von 1506 und 1511. Der 
fromme Zauber altehrwiirdiger Legende, der gerade diesem Vor- 
gang eignet und doch so lange verschiittet schien, er erlebte seine 
Auferstehung erst in der Alterszeidhnung von 1524. Dagegen 
uberrascht schon in der Frithzeit die morgenfrischhe Ursprtinglich= 
keit der Geburtsszene: in dem begliickten Lacheln der Maria vom 
Paumgaertner Altar ist der sauerlichhe Ernst ihrer Vorgangerinnen 
ebenso vollig untergegangen wie die steife Gemessenheit der Bet= 
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Abb. 54. Holbein. Um 1525 


gebarde in der wohligen Geldstheit der Arme. Anbetung ist nun 
so selig hingegebenes Schauen, so liebewarmes, dankbar frommes 
Staunen, daf Maria bei aller Bodenstandigkeit wie eine Schwester 
von Corregios Mailandischher Madonna erscheint. Auch die Eng= 
fein verlieren nun ihre steife Schtichternheit, sie lassen sich be- 
wundernd zum Christkind hinab und heben es empor, damit es 
dem Herzen der Mutter naher sei. 

Uber eine noch reihere Ausdrucksskala verfiigt Holbein in 
seinen Bildern zum alten Testament, in denen es sih immer 
wieder um die Darstellung des Gebets handelt. Da bittet der 
junge Kénig Salomo den Herrn um Weisheit, so innig und ruhe= 
voll, als sei ihm Erhérung schon gewih. Aufgelést in Hingabe 
erscheint Daniel vor dem Himmelsboten, in der Lowengrube da- 
gegen stark durch unerschiitterten Glauben. Auch in den beiden 
Trauerfiguren des Jonas und Hiob, die sitzend und in ahnlicher 
Profilstellung gegeben sind, malen sich fein unterschiedene Seelen= 
zustande: einsam, leidgeschlagen ringt Jonas um fiigsame Hin- 
sidhht in die Plane der Vorsehung, kontrastreich in sich selbst er= 
scheint Hiob: wenn die Erschhépfung aus den miiden Handen 
spricht, die mit schlaff verschrankten Fingern auf dem Knie ruhen, 
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so wirkt um so ergreifender die entschiedene Wendung des Kopfes 
gen Himmel, in der die letzten Krafte zum Lobgesang zusammen- 
gerafft sind. Und nun in den Mosesbildern ein Drama von tief- 
sinniger Folgerichtigkeit: der ersten Offenbarung lauscht der Er- 
wahlte Gottes unterwitirfig und begierig, die Tore der Seele weit 
gedfinet, um denBefehl des Hdchsten aufzunehmen. Spater wendet 
er sih zu ihm in inbriinstigem Flehen, knieend, mit weit vorge- 
strecktem Oberkérper, als hoffe er, den Herrn zu sich hinabzu- 
ziehen (Abb. 54). SchlieBlich empfangt er, wie von Gott erhoben, 
stehend die Satzungen, selbst nun ein Herrscher, dessen frommer 
-Gehorsam nur nod aus den zusammengelegten Handen spricht. 


n diesen und manchen anderen Einzelgestalten hat die deutsche 

Renaissance tiberzeitlidhhe Formen von hohem Wahrheitsgehalt 
hervorzubringen vermocht. Sucht man aber nach Bildern, die eine 
Mehrheit von Personen unter dem Bann gleich starker Ergriffen- 
heit zeigen, so muf der Blick in frithere Jahrhunderte zurtick- 
schweifen. In welch ahnungsschweren Ernst hat das hohe Mittel- 
alter die Szene des Ahbendmahles gehillt. Christus, bedeutsam 
ausgezeichnet vor den Jiingern durch strenge Mittelstellung und 
Frontalitat, reicht Judas den Bissen, wahrend sein Seherauge hoch 
uber ihn hinweg die schickksalhaften Zusammenhange des Ge- 
schehens zu durchdringen scheint. Fuhlbar fastet auf allen das 
Gebot einer héheren Macht, auf dem Verrater, der sich willen- 
los ber den Tisch beugt, wie auf den anderen Jiingern, die stumm 
betroffen auf den Meister schauen. Zuweilen werden sie aufer- 
lich unterschieden, etwa so, daf der eine Brot schneidet, wahrend 
der andere Becher oder Messer halt und ein Dritter einen Bissen 
zum Munde fithrt. Aber von der Freude an solchen dem Alltag 
entlehnten Ztigen bleibt die unbeirrbare Gesinnung des Mittel- 
alters in ihrem Kern unbertihrt, ja sie mtissen ihr dazu dienen, 
die innerlichhe Erfiilltheit noch zu steigern: ganz im Unbewubten, 
wie in blofer Zerstreutheit scheint das sinnliche Dasein sich weiter 
abzuspielen, weil die Seele zu ausschlieBlich auf einen Punkt kon- 
zentriert ist, um sich untergeordneten Dingen zuzuwenden. Daher 
kommt es auch, dab von der Verschiedenheit der Motive die Ein= 
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Abb. 55. Brandenburger Evangeliar. Um 1230 
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Abb. 56. Conrad von Soest. 1404 


VIII* : 


heit der Stimmung nicht beeintrachtigt wird: alle sind von dem 
gleichhen seelenbindenden Erlebnis bewegt und fest einbezogen in 
feierliche stille Gemeinschaft (Abb. 55 und 56), Diese mystische Ge- 
meinschaft ist der eigentlidhhe Trager der Handlung. So stark war 
das Bemtihen, die Einzelnen zu einem einzigen Ausdrucks-K6rper 
zusammenzunehmen, daf sie oft unter vdlligem Verzicht auf 
Differenzierung in streng gleichférmiger Bewegung, mit erstaunt 
erhobener Hand, vorgeftihrt werden. 

Ebenso bewufte Beschrankung waltet bei der Gestaltung der 
Himmelfahrtund der AusgieBung des Herligen Geistes. Gewih 
verfiigte man fair die Gefihlsregion, die es hier zu veranschau= 
lichen galt, nur tiber einen recht bescheidenen Vorrat von Gesten, 
aber auch nur diesen auszunutzen hat man gerade in den gliick= 
~ lidisten Schdpfungen verschhmaht. Da darf sich im Pfingstwunder 
der verziickte Rausch wieder bloB in der erhobenen Hand kund= 
tun, und nur in der Mittelfigur bricht er zuweilen in einer etwas 
starkeren Bewegung aus. Freier biegen sich die Kpfe und recken 
sihh die Arme bei der Himmelfahrt dem entschwebenden Christus 
nach, aber wieder wird nicht durch Reichhtum der Motive das Ma 
der Sehnsucht ausgeschopft, sondern durch vielfaches Anschlagen 
eines und desselben Tones, der zu einem Unisono von scharfster 
Findringlihkeit anschwillt (Abb. 57). 

Man hat von dem Figurenstil der Gotik gewdhnlich die Vor= 
stellung, da} in seinen rhythmischen Schhwitingen etwas von dem 
himmelstiirmenden Auftrieb ihrer Dome lebendig sei. Nahert man 
sih ihm aber von der Vergangenheit her, so fiihlt man sich ge- 
rade nun ahnlich beschhwichtigt, wie wenn man nach einsamer steiler 
Héhenwanderung in griinende bewohnbare Gefilde hinabsteigt. 
Die vom Heiligen Geist Ergriffenen erstarren nicht mehr unter 
der Macht des unerhdrten Wunders, es springt der eiserne Reif, 
der die Herzen umklammerte, und bald dammert die Ahnung, 
daB aus der eigenen Tiefe die gdttliche Begnadung erwachst, dann 
senken sich wohl die Kopfe, wie um der inneren Stimme.zu lauschen. 
Auch Christus neigt nun im Abendmahl das Haupt; einst tiber= 
mensdhlidher Vollstrecker des Schicksalsschlusses wird er zum 
Lamm Gottes, das sich willig und demutvoll unterwirft. Die bis 
ans Krampfige reichende Spannkraft romanischher Gestalten wird 


116 





Abb. 57. Thiiringischh-Sachsisches Psalterium. Anfang des 13. Jahrhunderts 


zu sanfter Beschwingtheit, diistere Lohe zu schlanker, mild leuch= 
tender Flamme. Nun, da die Seele nicht mehr mit sttirmenden 
Impulsen himmelwdris drangt, ist auch der Blick nicht mehr so 
haufig und mit so ungebrochener Kraft emporgewandt. Wie der 
Zusammenhang zwischen dem Betenden und seinem Gott immer 
lockerer wird, so tibt auch der auffahrende Christus eine immer 
geringere Anziehungskraft auf die Zurtickbleibenden aus. Genau 
wie wir es bei der Stifterfigur verfolgten, verliert auch hier die 
Gesamtbewegung an ausholender Kraft, der Aufruhr der Ge- 
miter ebbt ab zu ruhigem Wellenschlag. 

Langsam wird nun im Laufe des 14. Jahrhunderts die blutvolle 
Lebendigkeit des Menschen so tiberwiegend zum kiinstlerischen 
Ziel, daB die religidse Erfalltheit dahinter zuriicktritt. Bereits dem 
Meister des Hohenfurther Heilszyklus ist die individuelle Cha- 
rakteristik wichtiger als die einheitliche Stimmung ¢Abb. 58). 
Vermutlich tat er sich sogar etwas zugute auf die entlegene Gebarde 
jenes Alten, der sinnend seinen Bart streiht — weshalb sonst 
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hatte er gerade ihn dem Beschauer voll zugewendet? Noch 
aufdringlihher macht sich der Einzelwille geltend, wenn der 
eine Apostel in demonstrativer Weise auf das tibernattirliche 
Geschehnis aufmerksam macht und von seinem Nacbar zum 
Schhweigen ermahnt wird. Uber solder Kleinarbeit kommt das 
Wunder selbst zu kurz, frither beherrschte der verklarte Chri- 
stus so sehr den Raum, daB von Mutter und Jtingern gele- 
gentlich blo® die Képfe auftauchen, hier bleibt er nur als grau= 
sam verstiimmelter Torso bis oberhalb der Fife sihhttbar. Auch 
die Reflexe, in denen das Ereignis sich spiegelt, triiben sich immer 
mehr. Bei einem Niirnberger Meister aus der Mitte des 15. Jahr= 
hunderts wohnen die Apostel der Himmelfahrt der Mutter Gottes 
— jener Parallelszene aus dem Marienleben, die in spatgotischer 
Zeit beliebter war als ihr Urbild — ohne das geringste Zeichen 
von Verwunderung bei, ja auf dem ehemaligen Hamburger Hoch= 
altar halten sie es nicht einmal fir geboten, ihre Gesprache abzu=- 
brechen und sih Maria zuzuwenden. 

Aufere Bereichherung und innere Verflachhung — sie kennzeich= 
nen auch den Weg, den die Darstellungen des Pfingstfestes im 
spaten Mittelalter durchmessen. Wieder begegnen wir dem Hohen= 
further Meister als einem der ersten, der um den Ruhmestitel 
eines feinsinnigen Seelenktinders ringt. Unbedenklich opfert er die 
stille Feierlichkeit seiner Vorganger, um durch prezids lehrhafte 
Gesten, durch Denkerposen und durch den schmachtenden Blick 
seiner Maria zu bestechen. Das Bild ist zur Bithne geworden, 
auf der die Personen kunstgerecht agieren. Wenig angefochten von 
dem Brausen des Heiligen Geistes, bewahrt Maria, die feinen 
Hande lassig verschrankt, ihre damenhafte Haltung im Wildunger 
Altar, wahrend Petrus mit gespreizten Fingern den Kneifer auf- 
setzt... Und auch Multscher, den sein schwerbliitiger Ernst von 
allen Kunstlern des 15. Jahrhunderts am ehesten zur Lésung der 
hier gestellten Aufgabe pradestinierte, [abt sich in dem Bemtihen 
um deutlich geschiedene Rollen zu spitzfindigen Ttifteleien verleiten. 

Dem Streben nach vielstimmiger Lebendigkeit kam die Abend- 
mahlsszene mehr entgegen. Man greift die alten Motive aufer- 
lichher Betatigung auf und verabsaumt nicht, ihnen jenen natura- 
listishen Anstrichh zu geben, den der unbeugsame Stilwille frither 
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Abb. 58. Hohenfurther Passion. Mitte des 14. Jahrhunderts 


absicdtsvoll vermied (Abb. 56). Aber nicht genug, daB einige der’ 
Juinger vom Essen oder Brotschneiden ganz absorbiert sind — 
man miht sichh noch um neue Erfindungen und setzt beispiels= 
weise eine Figur, die umstandlich das Messer am Tischtuch ab- 
wischt, in die vorderste Bildebene. Immerhin gehen eine Reihe 
von Darstellungen solchhen Effekten aus dem Wege. Schongauer 
unterdriikt wohlweislichh die Genreztige, die ihm bei Isenmann 
vor Augen standen, ohne jedoch durch Bewegtheit der Seelen zu 
entschadigen. Hier zeigt sich einmal, dah in dem Unvermégen, von 
innen her zu individualisieren, selbst Meister seines Ranges noch 
in archaishe Gleichhférmigkeit zuriicdfallen. 

Trotzdem man dem 16. Jahrhundert eine erhebliche Verfeine- 
rung des Geschhmacks nachrtihmt, ist die von Schongauer einge=- 
schlagene Richtung nicht immer innegehalten worden. Das Abend= 
mahl des Schauffelein in Berlin ist ein bewegtes Gelage, bei dem 
der Wein in Strémen flieBt, die starkste Ausdrucksfigur im Bilde 
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Phot. F. Hanfstiingl, Maachen 
Abb. 59, Schauffelein. 1511 

jener Jiinger, der nachdenklich den Finger an das Kinn legt (Abb.59). 
Finer romantischen Natur wie Altdorfer war es schon eher gegeben, 
den Schauer nachhzuempfinden, den es hier glaubhaft zu machen 
galt, und dennoch entblédet er sich nicht, mitten in die Schhar Einen 
zu setzen, der mit dem Messer in die Zahne fahrt, und ein ander 
mal gar den Herrn selbst hastig aufspringen zu lassen. Man kann 
sich nicht verhehlen, daB auch Ditirer die Holzschnitte seiner mitt= 
leren Zeit durch recht auferliche Mittel belebte. Erst seiner héchsten 
Reife gelang ein Werk, in dem die brodelnde Erregung durch 
weise ktinstlerishe Zucht gebandigt ist, ein Werk, dessen ver- 
schwenderishe Ausdrucksfiille zu einem ruhevollen und tiefen 
Gesamtgefith! zusammengenommen ist (Abb. 90>. Aber trotz so 
hoher Meisterschaft ist dieses Gesamtgefiihl nicht so unbedingt 
religids zu nennen wie bei entsprechenden mittelalterlidhhen Schdp- 
fungen, deshalb nicht, weil die hier gebotene kristallhelle Ein= 
deutigkeit, die — man méddchte sagen: abtastbare Klarheit aller 
Lebensauferungen nur unter der Mitwirkung eines rationalistischen 
Elementes zustandekommen konnte. — 
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Abb. 60. Schaffner. Um 1515 


Nur noch selten fithlen sich die Kinstler dieser Zeit zu Themen 
von so unergrtindlich mystischer Tiefe hingezogen, wie dem Pfingst- 
wunder und den Himmelfahrtsszenen. Schaffner, einer der weni- 
gen, die sich an die AusgieSung des Heiligen Geistes wagten, ent= 
kleidet sie allen tibernattirlidhen Charakters (Abb. 60). Seine 
dumpfen Philister sind nicht einmal rechter Sammlung, geschweige 
zur Bkstase fahig, sie blidken hierhin und dorthin, fltistern mit- 
einander, lesen oder machen ihrem Erstaunen in polternden Gesten 
Luft. Auch in den Himmelfahrtsszenen soll meistens eine gerausch= 
volle Aufmachung die innere Leere bemanteln. Uber teifnahms- 
loses Verhalten sollen interessante Stellungen oder prahlender 
Faltenwurf, tiber die Seichtheit der Empfindungen eine schau- 
spielernde Gebardensprache hin wegtauschen. Uberflissig zu sagen, 
da$ Dirers heroischhe Gestaltungsweise von solchien Kollektiv- 
urteilen nicht betroffen wird, allein fiir die meisten blieb sein Be= 
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kenntnis zu wesenhafter Menschlichkeit unfruchtbar. Seinem Heller= 
altar entlehnt Jorg Breu just den wenigst tiefen Einfall fir die 
Orgeltiir in der Augsburger Fuggerkapelle — jenen Jinger, 
der in dem Grabe nach dem Leichhnam der Maria sucht. Aber 
was Diirer als nebensachliche Einzelheit in den Hintergrund ver= 
bannt, daraus macht Breu einen stimmungsfeindlihhen Faktor, 
indem hier an auffallender Stelle zwei statt eines Jiingers in den 
leeren Sarkophag blicken. Durch diese Vergrdéberung gleicht er 
das Motiv dem Niveau seines tibrigen geistigen Eigentums an, 
das sich aus 4hnlich plumpen und hohlen Zigen zusammensetzt. 
Bin Volksauflauf, bei dem willktirlih durcheinander gewiirfelt 
aufgeregte und phlegmatische Leute zusammendrangen — das ist 
das verstimmende Seitenstiick zu der heilig stillen Versammlung 
von einst. 


pee und dichter als das Wunder des Werdens umkreiste das 
mittelalterlidie Denken das Ratsel des Seins. Daher hat es nicht 
in Szenenbildern seinen vollkommensten Ausdruck gefunden, das 
GefaB, in das es am ungehemmtesten miindete, war die Gestalt 
des einzelnen Menschen. Aber nicht fiir die dem Beschauer briider= 
lid verwandte Erscheinung bot sich Raum innerhalb einer Ge- 
sinnung, die der Natur ab= und dem Geiste zugewendet war, 
und so wurde ihrer tiefsten Sehnsucht bildhaftes Gleichnis der 
Mensch, dem die Loslésung von irdischher Unrast und Bediirftig- 
keit gelungen ist, der im Urgrunde alles Seienden ruht und zu 
ihm hinleitet: der Herlige. 

Wie einen allgegenwartigen Mahner trifft ihn der Blicdk der 
Glaubigen: auf der Kirchhenwand in riesigen Abmessungen gemalt, 
auf den Glasfenstern wie vom Lichte geboren und von ihm ge=- 
tragen, als feierlich stimmenden Auftakt zu jedem Evangelientext. 
Immer ist er gewaltig, streng, unnahbar, seine Stirn ist zerwuhlt 
von geistiger Anspannung, sein Mund fest geschlossen wie in Be- 
reitshaft zum Martyrertum, sein Blick unirdisch, als schaue er das 
Geheimnis des Gottesreichhes. Mit dem Ernst des Inspirierten 
schreibt der Evangelist sein Werk (Abb. 61) oder starrt zuriick= 
geworfenen Hauptes auf das- Symbol, aus dem ihm die Offen- 


122 





Abb. 61. Salzburgisch, « Mitte des 12. Jahrhunderts 


barung kommt. Seine oft ans Schaurige grenzende Erhabenheit 
leidet keine Einbufe, wenn er mit den banalen Handgriffen des 
Schreibers beschaftigt erscheint: wenn er die Feder eintaucht oder 
zuspitzt, wenn er Linien in das Pergament ritzt, wenn er das 
Messer wetzt oder damit radiert; denn die Augen irren ab von 
diesem Tun in jenes unsichtbare Reich, das die Heimat des Gei- 
stes ist. Wieder zeigt es sich, wie wenig dem Mittelalter an dem 
realistischen Gehalt der Genremotive gelegen war, die es in seinen 
Formenschatz aufnahm — ihm gilt die Naturwahrheit nichts, die 
Maat des Ausdrucks alles. 

Doch bereits in vorgotisher Zeit wird dieser ,,Expressionis= 
mus” gemildert, diese felsenharten Gebilde von einem lfebens= 
warmen Anhauch leise erweicht. Selbst bei den eindrucksvollsten 

estalten der Thitiringisch-sachsischen Malerschule hat der Blick 


an visionarer Gewalt verloren. Uber die Stirnen, auf denen nur 
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Eigene Aufnahme 
Abb. 62. Niederrheinish. Mitte des 13. Jahrhunderts 


selten Gewitterwolken sich zusammenballen, fallt das Haar meist 
tief herab und faBt das Antlitz in einen wohltuend dampfenden 
Rahmen. Und am Niederrhein schuf man um die Mitte des 13. Jahr= 
hunderts Evangelisten von beinahe fieblidem Aussehen: <Abb. 
62) die Stirnen haben sich geglattet, die Ziige sind entspannt, 
sanft shwingen sih Lippen und Brauen, Haar und Bart flieBen 
in lockkigen Wellen herab. Der Sturm der Gedanken, die diistere 
Energie, das bohrende Griibeln im Frondienst des Geistes ist 
einem versonnenen Meditieren gewichen, das im Verein mitjugend= 
liher Schéne wie erstes GriiBen gotisher Lyrik anmutet. 

Wie aber neben diesen Erscheinungen auch solche stehen, in 
welchen der beklemmende Transzendentalismus sich in seiner gan= 
zen Starke und Strenge lebendig erhalt, so bleibt auch nach dem 
Sieg der Gotik seine Nachwirkung noch lange spiirbar. Oft wird 
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nur das alte Schema beibehalten, das nun einem neuen, mehr 
irdishen Geiste dienstbar gemacht wird; ein solches Beispiel selt- 
samer Stilmischung ist der heilige Pankrazius auf einer KdInischen 
Scheibe, dessen feierliche Frontalstellung seiner verschmitzten, fast 
vorwitzigen Keckheit widerspricht. In anderen Fallen wiederum 
bleibt auch die erhabene Gesinnung erhalten, die jene hieratische 
Form erzeugt hatte: noch bis in das 14, Jahrhundert hinein be- 
hauptete sich ein heldisches Geschlecht von Propheten und Gottes- 
streitern neben den Nachhkommen von geringerem Ausmah. Manch- 
mal prallen die Gegensatze unvermittelt aufeinander, wie in den 
spaten Glasgemalde= Zyklen des Strafburger Meisters, wo neben 
Figuren mit anmutvoll geneigten, kleinaugigen Képfen solchestehen, 
in deren Frontalitat noch einmal ein erregendes Pathos zu Worte 
kommt. Und doch haben auch sie ein Charakteristikum der frit- 
heren Zeit verloren: die Augensterne schhweben nicht mehr tiber 
dem unteren Lid, sondern sind fest eingelagert zwischen beiden 
Randern — eine Wandlung, die bei scheinbarer Geringfiigigkeit den 
Ausdruck von Grund auf verandert, eben weil er auf nur wenigen 
starken Akzenten aufgebaut ist. So wird auch eine andere Neu- 
erung dieser Art, die wie jene seit dem 13. Jahrhundert zu beob- 
achten ist, fiir die Entwicklung bedeutsam: dasobere Lid, frither ein= 
fach ibergangen, wird zunachst zaghaft, dann immer entschiedener 
zuplastischher Form herausgearbeitet. Im Laufe des 14. Jahrhunderts 
wird dieser Umgestaltungsprozef der Augenpartie vollendet. Wie- 
der bedeutet der Sieg des naturalistischen Prinzips einen Verlust an 
rein geistiger, tibersinnlidhher Ausdrucksgewalt, dem freilichh der Ge= 
winn einer seelenvollen schhmelzenden Schénheit gegeniibersteht. 

Denn das ist nun das Geheimnis dieser Zeit (Abb. 63) — wie 
aus gesenkten Lidern oder sanftem Augenaufschlag die Stife der 
Unschuld spricht, die Stille der Kontemplation, die shwarmerische 
Glaubensinnigkeit. Nun ist das Fiirsichhsein der Gestalten nicht 
mehr unerbittlidie Abweisung der Welt, von der sie nicht langer 
eine untibersteigbare Mauer scheidet, nur das zarte Gespinst ihrer 
Traume schiitzt sie vor dem Anprall der Wirklichkeit. Nun steigen 
sie oft von ihrer einsamen Warte herab, heften den Blick teil- 
nehmend auf den Beschauer oder néigen sich, einer gleihschwin- 
genden Seele bediirftig, dem Gefahrten zu. 
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Abb. 63. Bohmisch. Erste Halfte des 14. Jahrhunderts 


In den Kélner Domfenstern ist diese anshhmiegsame Sinnigkeit 
noch mit hoheitsvollem Ernst gepaart. In der Folgezeit aber tritt 
der Charakter imposanter Kraft und Wiirde immer mehr hinter 
einer fast femininen Weichheit zurtick. Wenn einst auch die hei- 
ligen Frauen teilhatten an der Glut erhabener Geistigkeit, so sind 
nun sogar die Manner haufig von einer nahezu madchenhaften 
Vertraumtheit tiberschattet. 

Freilidhh werden jetzt aus dem urspriinglich allein herrschenden 
Ausdruckstypus immer neue Stimmungen entwickelt. Der Trieb 
zum Individualisieren, der sich schon seit fangem um die Erfas- 
sung physiognomischer Besonderheit bemiihte, beginnt auch der 
Bigenart der Psyche nachzugehen. So hebt sich beispielsweise auf 
der Tafel des Wittingauer Meisters das klare, selbstbewubte Wesen 
der heiligen Magdalena von ihren beiden schwermiitigeren Nach= 
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barinnen deutlich ab. Wie sie aber trotzdem durch ein geschwister- 
lidhes Band verkniipft sind, so flieBt auch gleiches Blut in den drei 
mannlichen Heiligen des Gegenbildes; sie alle tragen den Stempel 
einer gewissen geistigen Eingeengtheit, die hier noch von Kraft 
und Freudigkeit verdeckt ist, in Zukunft aber sich immer starker 
auspragt. Nicht als ob man sich um die bedeutende Erscheinung 
nicht mehr bemiht hatte. Im Friedberger Altar, dem Hauptwerk 
der mittelrheinischen Schule um die Wende des 14. und 15. Jahr= 
hunderts, soll sie z. B. dem Paulus durch eine tiberhohe Stirn ge- 
sichhert werden, die aber bei dem ubrigen matt und kleinlich ge- 
bildeten Gesicht ihre Wirkung ganz verfehlt. Der Meister von 
Gé6ttingen versucht gar durch das archaische Mittel scharfer Stirn- 
falten streithare Denkerkraft vorzutauschen — bringt es aber nur 
zu einem Ausdruck griesgramigen Erstaunens. Auch kiindigt sich 
schon bei ihm ein neues Ideal an, das nicht gerade ehrlicher und 
herber Mannlichkeit entspricit: sein Jakobus darf das Werkzeug 
seines Martertodes, die zu seinem Attribut gewordene Stange, 
nur behutsam zwischen zierlidhh gekriimmte Finger nehmen. Den 
,Starken Heiligen Gottes’ zu bilden, dazu war das Zeitalter selbst 
nicht mannlich genug, und lieber als Heldengesange stimmtees heim=- 
wehhafte Elegien an zur Verherrlihhung keuschen Jugendglanzes. 

Die Gloriole der Kélner Schule, sie verdankt sie jenem schhwe- 
benden Zauber, der ihre Gestalten zu schuldlosen Bewohnern 
ewig mailicher Gefilde verklart. Hier ist aller Duft der Erdenliebe 
von der Gottesminne aufgesogen, der Geist ganz und gar in ver= 
edelte Sinnlichkeit Gberfihrt. Ihre liebreizenden Jungfraulein, deren 
schlanker Leib von zartlihem Damast umschmiegt ist, gleichen 
ebensosehr MAarchenprinzessinnen wie auserwahlten Himmels- 
brauten: immer aber eignet ihnen die unbewubte Harmonie und 
die selige Traumversunkenheit der Gotteskinder (Abb. 64). Wohl 
erleiden, gleich blithenden Augen unter einem Wolkenschatten, 
ihre friedvollen Ziige zuweilen eine schmerzlihe Verdunkelung 
— wie beider beriithmten heiligen Veronika, aber meistens scheinen 
die Lippen von traumhafter Freude geschwellt, und in den Blicken 
malt sich ein Abglanz sifer Weltlichkeit. 

Nicht in Kéln alfein sind der poetischhen Phantasie so mond- 
scheinzarte Gebilde entsprossen — die Heiligen des Conrad von 
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Abb. 64. K6lner Meister. Um 1400 


Soest z. B. wetteifern mit ihnen in unirdischer Leichtigkeit und 
Grazie — aber hier hing man auch dann noch weltfernen Traumen 
nach, als andernorts fangst der Wunsch nach markiger Festigkeit 
faut geworden war. Noch fir Lochner besteht Heiligkeit in gii- 
tiger Milde, nicht in Kraft. Aus den feucht verklarten Augen seiner 
Greise strahlt Kinderglaube und Kinderreinheit. Und die Kést- 
lidhhkeit erwachender Jugend hat keinen beredteren Sanger gefun- 
den als ihn, ihren gréften und letzten zugleichh. Sein Johannes 
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Abb. 65. Lochner. Um 1440 


Evangelista (Abb. 65) ist ein holder Knabe, dessen sanfte Seele 
sih klar hinbreitet wie der durchsichtige Spiegel eines stillen Sees, 
und er gesellt ihm Maria Magdalena nicht als reuige Biferin, 
sondern als lieblihes Magdelein. Wer méchte dafir einstehen, 
daf es wirklihh der himmlische Brautigam ist, von dessen Herr= 
lihkeit benommen, sie halb im Seufzer, halb in schmachtendem 


Lacheln das Mtindchen Sffnet? 
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Abb. 66. Meister des Tucheraltars. « Um 1440 





Abb, 67. Schongauer. Um 1480 


Etwas getragenere Weisen als in dem heiteren und immer fest= 
fihen K6ln stimmen die oberdeutschen Meister an. Selbst die Ur- 
sula des Pahler Altars hat trotz ihrer atherischhen Erscheinung 
einen Anflug von shwermiitiger Beladenheit ; aus dunklen Seelen- 
grtinden dringt der Blick bei den Figuren des Lucas Moser. Be- 
sonders aber die Menschen in den frankischen Werken wie dem 
Imhofschen und Deichslerschen Altar verbinden mit schlichter Innig= 
keit einen ergreifenden Ernst, und so brachte auch Franken jenen 
Meister hervor, der an tiefinnerlicher Einfalt alle anderen tiber= 
ragt, den Meister des Tucheraltars. Seltsam! Zum ersten Male 
fuben die Gestalten wuchtig auf der Erde und doch sind sie mehr 
als ihre beschhwingten Ahnen eingehiillt in eine Atmosphare von 
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Heiligkeit. Sie sind schhwerbliitiz, gerade und schhmudslos sachlich, 
und dennoch vom Feuer der géttlichen Idee durchleuchtet. Ihr Sein 
erfullt sich im religidsen Erlebnis. Auch die jugendlihhen Figuren 
sind herbe und ehrfurchtgebietend und die schmerzgelauterte Grof- 
heit, die seherischhe Gewalt der Monika findet ihresgleichen nicht 
mehr unter den weiblichen Heiligen der deutschen Gestaltenwelt 
(Abb. 66). 

Denn sobald wir diesen geweihten Bezirk verlassen und zur 
zweitenJahrhunderthalfte uns wenden, treten kleinglaubigere dump- 
fere Gestalten auf den Plan. Wenn noch Konrad Laib in seinem 
Hermes eine machtvolle Personlichhkeit gelang, dessen sttirmisches 
Temperament und geheimer Weltschmerz von einem eisernen 
Willen geziigelt wird, so ist den spateren ein solder Wurf nicht 
mehr gegltickt. Bei Schongauers Apostelfolge ist schon das win= 
zige Format bezeichnend fiir den Geist, der sich kaum tiber eine 
gutmiitige Nachdenklichkeit erhebt und dessen Lauheit geschraubte 
Bewegungen verdecken sollen (Abb. 67). Nirgends packt der Blick 
seinen Gegenstand, selbst das Lesen ist nur ein vertraumtes Hin- 
weggleiten tiber das Heilige Buch, das manchmal gar zu blofem 
Requisit eines auf Anmut berechneten lebenden Bildes herabsinkt, 
wie bei jener Catharina, die das Lesezeichen preziés mit zwei 
Fingerspitzen hochhebt. Derartige Kiinsteleien erscheinen beim 
Bartholomausmeister auf die Spitze getrieben. Das Motiv eines 
sensiblen Gleitens durch seidige Bartwellen empfindet er als be- 
deutend genug, um dem greisen Andreas Wiirde zu geben. Und 
ganz offensichtlich ist der Gegenstand eines so delikat sich AuBern= 
den Sinnens nicht mehr Gott. Forschend ruht der Blick des Apostels 
auf der neben ihm stehenden Heiligen, die durch das pikant blasse 
Email der Haut, erlesenen Aufputz und feine Sittsamkeit dieses 
Interesse rechtfertigt. — Wahrend so auf der einen Seite ein un- 
gesunder Hang zu romantischer Verfeinerung sich geltend macht, 
greift merkwiirdigerweise daneben eine immer starker werdende 
Verbiirgerlidhhung der Heiligenfigur um sich. In unmittelbarer Nach= 
barschaft des Bartholomausmeisters entsteht in Kdln der grofe 
Sippenaltar, auf dem sich die Heiligen in nichts mehr von den 
Portrats der biederen Stifter unterscheiden. Auch fiir das stidliche 
Deutschland besteht das sittliche Ideal in gediegener, ehrenfester 
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Abb. 68. Zeitblom. Um 1500 


Tuichtigkeit. Wie vortrefflichh pabt, um nur ein Beispiel zu nennen, 
das Attribut des Schltisselbundes zu der niichternen Zuverlassig- 
keit von Zeitbloms ‘Margarete <Abb, 68). 

In diese philistrése Enge tragt plétzlichh ein Einundzwanzig- 
jahriger die VerheiBung einer neuen Welt. Nicht aus seinen Vor- 
bildern, aus der eigenen Brust schépfte der junge Diirer den wahr- 
haft religidsen Ernst, mit dem sein Hieronymus den Dorn aus 
der Léwentatze zieht. Und wenn selbst einer von Pachers Kirchen= 
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Abb, 69, Schauffelein. 1521 


vatern — diesen nicht blo} auferlidi monumentalsten Gestalten 
der vorigen Generation — ganz von der Priifung der Schreibfeder 
absorbiert erscheint, so tritt bei Diirer, genau im Sinne des hohen 
Mittelalters, die Handlung bescheiden zuriick hinter der traum- 
befangenen Stimmung des Gemiits. Dennoch hat Diirer sich hier 
noch nicht véllig gefunden. Nicht das Schhweben aber der Wirk- 
lichhkeit, sondern gerade die unldslihe Verankerung in ihr, die 
,innere Kraft und Standigkeit’’ ist es, die seine reife Kunst immer 
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starker fiihlbar macht. Wie auf dem Holzschnitt von 1504 die wie 
aus Quadern aufgetiirmte Gestalt des Hieronymus zu einem Bilde 
in sich gefestigter Mannlichkeit emporwacst, und wie in der Be= 
wegung des Johannes die Gewalt der géttlicdien Sendung sich in 
kérperlichhe Energie umsetzt, die jeden Muskel bis in die Finger- 
spitzen hinein strafft, darin zeigt sid eine ganz neue Vorstellung 
von erhdéhtem Menschentum, ein ganz neues Suchen nach elemen= 
tarer Grdfie und EBinfachheit im Sein und im Tun. 

Gegentiber den matten oder sentimentalen Tauferfiguren der 
Spatgotik offenbart sich hier wie in der unerbittlidhs zwingenden 
Gebardung des Griinewaldschen Johannes die gesteigerte Kraft- 
fille des jungen Jahrhunderts. Auch noch weiter auseinander- 
liegende Erscheinungen, wie der Franziskus des Hans Fries, aus 
dessen bis zum ZerreifBen des schhmachtigen Kérpers gespannten 
Armen die Siedehitze der Ekstase aufschwillt, und Burgkmairs Jo- 
hannes auf Patmos, der von der himmlischen Vision gepackt, ihr 
den Kopf in jahem Ruck entgegenreckt, sind verwandt durch die 
unerhérte Intensitat des Erlebens. Aber derselbe Burgkmair, der 
die Erregung des Evangelisten zu schmerzhafter Leidenschaftlich- 
keit hinauftreibt, gefallt sich des Sfteren in einer hohlen, daftir um 
so pompéser aufstaffierten Grandezza. Auch das Vorbild Dirers 
bewahrte die Schiiler nicht immer vor der Renaissance -=Phrase, 
der sogar ein Baldung hin und wieder verfallt. 

Bin so geringer Widerstand gegenden Sirenengesang der Fremde 
zeugt nicht von selbstgewisser Wesenstreue. In der Tat spricht ge- 
radeaus Werken,in denen einehrlihhesDeutschtum zu W orte kommt, 
ofteineschhwachherzige Weicheit und mide Resignation (Abb. 69). 
Der Mutterboden, aus dem die Gewachse der Kunst bisher die nah= 
renden Saftezogen: die selbstverstandliche Glaubenssicherheitist er= 
schiittert. Esist, als ob alle vorhandene Kraft von den tiberragenden 
Leistungen aufgesogen und in ihnen komprimiert ware, sodaf 
zwischen ihnen und der Masse des Kunstgutes ein groferer Ab- 
stand besteht als in fritheren Zeiten. Aus dem Ermatten des re= 
ligissen Lebens erklart es sich auch, dah das Heéiligenbild nun 
unverhohlen jedem weltlichen Inhalt offen ist (Abb. 70), da} Cra- 
nach beispielsweise Magdalena zu einem schalkhaft lockenden 
Edelfraulein macht oder das Thema des Hieronymus, der sich in 
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Abb. 70. Salzburgischer Meister. Um 1520 


der Wiste steinigt, zur Entfaltung seines Schénheitsideals benutzt 
und ein andermal in dem weltfltichtenden Asketen ein getreues 
Portrat seines erlauchten Auftraggebers lfiefert. 

Wahrend man soallenthalben tiber derHeiligenLeben und Leiden 
plauderte, bestand Direr in der Stille einen heldenhaften Kampf 
um die Versinnlichung seines Ideales von deutschhem Mannestum. 
Es ist der schwerste Kampf seines Lebens gewesen, aus dem er 
in jeder Phase mit neuem Segen hervorging. Bei einer Gesamt- 
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Abb. 71. Durer. 1514 


tiberschau seines Schaffens ist auch der Holzschnitt von 1504 doch 
nicht mehr als eine Vorstufe zu den Apostelstichen von 1514, zu 
dem Thomas, der wie ein Gott germanischer Vorzeit als zornes= 
miitiger Richter tiber die Erde schreitet (Abb. 71), zu dem Paulus, 
der im Besitz aller Erkenntnis und aller Liebe ist. Soldie Vor- 
stellungen von tibermenschlichher Monumentalitat, von den ,,Chri- 
sten als Helfern und Heilanden, als Herren und Géttern der Welt” 
«Luther drangten von selbst zu den auferen Mafen, die ihnen 
gebithren. Sie wuchsen sich aus zu den Képfen in den Uffizien, 
die das Gemitit aufwtihlen wie der Anblick uralter knorriger Ei- 
chen, an denen jahrhundertelang die Sttirme des Wetters riittelten 
—~ jeder hinterlieB seine Spuren, keiner vermochte sie zu zerstdren. 
Und weiter zu jenem Werk, in dem alle Sehnsucht der Zeit nach 
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einem neuen starken Ethos ktinstlerishe Erftillung fand, den 
Miinchner Aposteln. In dem schmerzlihh weisen und doch von 
Kampferstolz gespannten Antlitz des Paulus schlagt die Refor- 
mation ihr unbestechlichhes Auge auf, vor dessen sengendem Strahl 
die Hiillen weltlihher Eitelkeit zerfallen. Ein so hohes Mah von 
individueller Persénlichkeit jedem von ihnen zukommt, darin sind 
sie eines Wesens, daB sie von Wirrnissen und Zweifeln nicht 
erreichbar, in mythischher Hoheit aufragen, und bei aller zeitlichhen 
Bedingtheit bilden sie eines der starksten Manifeste des Glaubens, 
der aus der Kraft kommt und zur Kraft fthrt. 
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EEA HOP MILIELAL TER 
Die Kongruenzvon Gehaltund Gestalt 


ei der Beseelung ihrer Gestalten ist der bildenden Kunst keine 

Grenze gesetzt fiir ihren Wetteifer mit der Mannigfaltigkeit 
der k6rperlichh sichtbaren Erscheinungen. Aber mag sie diese 
auch in immer zunehmender Fiille in ihr Reich aufnehmen — 
das Einzelbildwerk bleibt jederzeit der Verpflihtung strengster 
Auswahl unterworfen, da es aus dem Ablauf eines seelischen 
Vorgangs immer nur eine Augenblicksbewegung herauszugreifen 
vermag. Diese Beschrankung wird um so ftihlbarer sein, je reicher 
das Geschehen ist, das es zu bewAltigen gilt. Selbst dann, wenn 
es nicht in ein einziges Bild zusammengedrangt, sondern in eine 
Mehrzahl von Szenenbildern auseinandergefaltet wird, bietet eine 
solche Reihe von Querschnitten nur eine Anweisung auf den Ge- 
samtverlauf der Handlung und niemals eine vollstandige Veran- 
schaulichung aller ihrer Elemente. 

Wo nun die Kunst sich eines bestimmten Stoffes zur bild- 
mabigen Gestaltung bemachtigt und sich mit ihm eine nach dog- 
matischen Rticksichten geregelte Auswahl der Bildthemen vererbt, 
da liegt die Annahme nahe, daf sich ein relativ konstanter Er- 
zahlungsstil herausbilden werde, der auch das Finzelbild immer 
wieder aus den einmal als bedeutsam erkannten Momenten auf 
baut. In der Tat haben in diesem Sinne die Vorgange der christ- 
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licen Heilsgeschichte im Laufe der Jahrhunderte keine im wesent- 
lidhhen wechselnde Ausdeutung erfahren, sondern eine gleichblei- 
bende Sichtung und Heraushebung der Faktoren der Handlung. 
Trotzdem kann der Stil der Erzahlung im ganzen nicht als gleich= 
bleibend bezeichnet werden, nicht so sehr deswegen, weil jene 
einzelnen Faktoren — wie wir von unseren fritheren Betrach= 
tungen her wissen — der Wandlung von einem abstrakten Idea- 
lismus zu naturalistischher Dramatik unterworfen sind; sondern, 
weil die Formprinzipien sich wandeln, nach denen sie im Bilde 
verbunden und angeordnet werden, sodafh geradezu entgegen=- 
gesetzte Ausdruckswirkungen entstehen. 

Hat sich einmal der Blick eingesteflt auf die Modifikationen, 
welche der Aufbau der seelishen Elemente im Bildgeftige er- 
leidet, so wird man gewahr, dal sie verkniipft sind mit einem 
Wechsel des allgemeinen Kunststils — notwendig mit ihm ver- 
kntpft sein miissen; denn wir haben jene anschauliche Regie der 
seelischen Bildelemente als ein konstitutives Merkmal eines Stiles 
aufzufassen. So sondert sih auch unter diesem Gesichtspunkt 
die Spatgotik deutlih vom eigentlichhen Mittelalter, und zu ihr 
trit die Klassik in einen nicht weniger starken Gegensatz. Aber 
umgekehrt bedeutet eine Wende in der allgemeinen Entwicklung 
nidhit notwendig auch eine solche in der Behandlung dieses be= 
sonderen Problems — so ist der Erzahlungsstil des hohen Mittel= 
alters im ganzen genommen ein einheitlicher, und unbertihrt von 
dem Gegensatz Romanik — Gotik. Fir unsere Fragesteflung 
ergibt sich hieraus, daB wir, um den Ansatzpunkt der spateren 
Entwicklung aufzudecken, nicht tber das 14. Jahrhundert zuriidk= 
zudringen brauchen. 

Der Erzahlungsstil des hohen Mittelalters’ — man zaudert, 
diesen Begriff auf den Figurenstil jener Zeit anzuwenden, denn 
nidtts liegt ferner ab von ihrem ktinstlerishen Wolfen als Vor- 
fahrung breitausgesponnener Handlungen und tiberhaupt jedwede 
Nachahmung natiirlicher Situationen. Sucht sie doch in ihrer 
spiritualistischhen Betrachtungsweise, die alles Sinnlichhe nur als 
Spiegelung eines rein Geistigen fabt, einzig die tibersinnlihhe Ge- 
setzmafigkeit zu verkérpern. Somit ergibt sich als oberste For- 
derung, da der darzustellende Vorgang von allen Zufalligkeiten 
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des Wirklichhen gereinigt, alles Stofflih-Gegenstandlichhen nach 
Méglichkeit entkleidet werde. Wie die einzelnen Gestalten ohne 
Schwere sind, und nur gerade soweit Kérper, dab sie sich dem 
Geist als durchsichtige GefaBe darbieten, so wird auch dem Bild= 
ganzen gleihsam nur ein Astralleib verliehen, der nicht reale 
Handlungen sichtbar macht, sondern den allein die Idee des 
Geschehnisses durchleuchtet. 

Dieser reine Idealismus, dem die Form an sich nichts, der meta= 
physische Gehalt alles bedeutet, muf naturgemaB sein Ziel darin 
sehen, alle kinstlerishen Mittel in strengsten Dienst der demon- 
strativen Auffassung zu stellen, und findet den Weg dahin, in- 
dem er die gegenstandlihen Momente nach ihrem Gewicht ab- 
wagt und von ihm her ihre Anordnung bis ins Letzte bestimmt. 
Das Ergebnis ist vollige Kongruenz zwischen ihrer formalen Er= 
scheinung und ihrer geistigen Bedeutung, ist absolute Klarheit 
der Bildform, jene ,,claritas’, die Thomas von Aquino als Grund= 
eigenschaft jedes darstellenden Werkes forderte. 

Klarheit, wo immer sie auftritt, heiBt Souveranitat iber den 
Stoff, heift Herausschalen des Hauptsachlihen, Zurtickschieben 
oder ganzliches Fortlassen des Unwichtigen. Wenn nun die mittel= 
alterlichhe Bildform durch eine Klarheit sich auszeichnet, die den 
hdcsten Grad von ,,Durchleuchtung” erreicht, so ist hierin das 
Resultat einer unerhérten Anspannung des Geistes zu erblicken, 
der den vielfarbigen Reichtum der biblishen Berichte zu einigen 
wenigen Grundtatsachhen komprimiert und wiederum diese auf 
die denkbar einfachhste Formel bringt. Die Historie kristallisiert 
sid zum Dogma, und so ist die Kunst zugleich ilfustrativ und 
symbolisch. Jede Darstellung zeigt strengste Beschrankung auf den 
Hauptgedanken, er erfillt sie gleichmafig in allen ihren Teilen, 
soda§ nirgends Platz ist fiir die Binftigung von Nebenziigen. So 
ist die Szene eine Einheit im hdéchsten Sinne und bleibt es aud, 
wenn sie an andere sich unmittelbar anreiht, ja selbst dann, wenn 
stofflidie Grenzen fehlen; denn immer sorgen fihlbare Intervalle 
fir deutlihe Trennung. Ebenso ist jede Szene auf die Haupt- 
spieler reduziert. Die biblia pauperum, die dieses Prinzip wohl 
am weitesten durchgefiihrt hat, kommt beispielsweise bei der Auf- 
erweckung des Lazarus mit drei Personen aus: Christus, dem 
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Auferweckenden, und der Schwester oder einem Juden als Zu- 
schhauer. Die Gefangennahme zeigt, wie Christus vom Verrater 
umarmt und von einem Hascher ergriffen wird, oder auch nur 
den Judaskuf, beim Verhér mu wieder ein einziger Soldat die 
Menge der Anklagenden reprasentieren u.s. f. 

Ob nun aber diese Reduktion bis an die Grenze des Még- 
lihen getrieben wird oder nicht, ist fiir den Stil nicht von aus- 
schlaggebender Bedeutung. Denn auch bei gréferer Figurenzahl 
wird daftir Sorge getragen, daf alles Wesentliche mit vehementer 
Eindeutigkeit sich gleich dem ersten Blick darbietet <Abb. 72). 
Die Haupttrager der Handlung riicken mit Entschiedenheit in den 
vorderen Plan und tiberschneiden sogar zuweilen den Bildrand, 
als wiirden sie dem Beschauer von einer unsichtbaren Gewalt 
entgegengedrangt. Die Nebenfiguren miissen meist samtlich hinter 
ihnen zurticktreten; aus diesem Grunde ist es nicht von grofem 
Belang, ob z. B. in der Verhérszene <Abb. 73) Christus von nur 
einem oder von mehreren Soldaten dem Kaiphas zugefithrt wird, 
und ob dieser allein oder mit einem Begleiter erscheint. Denn immer 
werden die beiden Gestalten des Richters und des Angeklagten durch 
ihre Stellung so herausgehoben, daf ihre dramatishe Zwiesprache 
alle anderen Stimmen tibertént. Durch sie biiBt also das Haupt- 
motiv keineswegs an Eindringlichkeit ein, es entfaltet sich viel- 
mehr um so machtvoller durch diese energischhe Uberordnung, 
jene auferste Beschhrankung des Personale, zu der die didaktischen 
Handsdhriften geschritten sind, ist denn auch in der Monumen- 
talkunst fast niemals anzutreffen. Hier ist ein Kompositionsshema 
von strenger Gesetzlichhkeit ausgebildet worden, in welchhem die 
Nebenfiguren wie ein straff durchgeftthrter GeneralbaB die tber 
ihnen schhwebende Melodie in reiner Harmonie begleiten. Nie= 
mals ist einer von ihnen das Recht zugebilligt, den Helden emp- 
findlihh zu tberschneiden,; die Schacher, die den Herrn vor den 
Ricterstuh! oder zum Kreuz schleppen, dtirfen nur die Hand 
an seine Schulter legen, und oft wird die Schilderung des Fest- 
nehmens und Vorzerrens ganzlich unterdriikt, um die hehre 
Wiirde seiner Persénlichkeit nicht anzutasten. Oder man findet 
einen rein symbolishen Ausdruc fiir die Vergewaltigung, wie 
etwa in der Scheibe der Gefangennahme von St.Florin in Kob= 
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lenz: Dort nehmen zwei Hascher Christus in die Mitte und recken 
die Arme zu seinem Heiligenschein empor, auf dessen Mitte sich 
ihre Hande berithren, so schlieBen sie ihn unentrinnbar ein und 
respektieren dennoch die Heiligkeit seiner Erscheinung. 

Die nattirlihe Folge dieser unerbittlih logischen Bildstruktur 
ist es, dab die Nebenfiguren ihrerseits die gréBten Uberschnei= 
dungen zu erdulden haben. So dicht sind sie hinter ihrem Chor- 
fihrer zusammengeballt, daB selbst die Vordersten oft nur zur 
Halfte, von den Hintenstehenden nur die Képfe oder gar nur die 
Kopfbedeckungen sichtbar sind. Und wenn wirklich einmal einigen 
aus der Menge ein Platz im Vordergrund eingeraumt ist, so ver= 
urteilt sie ein peinlih befolgtes Gesetz, einen Teil ihres Selbst 
zugunsten der Hauptfigur zu opfern — man beachte, wie durch 
diesen Kunstgriff im Berner Teppichparament (Abb. 73) die Un- 
terordnung der Soldaten unter Christus trotz des Nebeneinanders 
schlagend verdeutlicht wird. 

Dieser disziplinierte Stilwille, der den Gruppenbau regelt, be= 
zieht auch unbedeutendere Faktoren in seine Rechhnung ein und 
verwertet z. B. bewubt die Kontrastwirkung, die sich aus dem 
eindrucksvollen, schlichht herabwallenden Gewande Christi und 
der modisch knappen Kleidung seiner Anklager ergibt. Vor allem 
aber fiigt er seinem System mit bewundernswerter Konsequenz 
die Gestik ein. Wer sie allein auf ihren inhaltlichen Bestand und 
nicht auf ihre formale Verwendung hin betrachtet, kann nur immer 
wieder feststellen, dab das gesamte Mittelalter mit einem bonum 
commune von engstem Umfang auskommt. Diese Beschrankung 
drangt sidhi besonders dadurch auf, dah die demonstrative Geste 
— das Zeigen und Befehlen, das Lehren und Segnen — weit- 
aus die gebrauchlichste ist und da§ man ihr oft auch da begegnet, 
wo das Thema sie nicht eigentlich erfordert und man eher eine 
der Affektgebarden erwarten sollte, die in jenen festen Bestand 
aufgenommen waren. Um ein Beispiel zu nennen, ist in der go= 
tischen Anbetung die starkste Lebensauferung der heiligen drei 
Kénige — das Weisen auf den Stern. 

Aber noch in einem tieferen Sinne ist weise Beschrankung 
das Kennzeichen dieses Gebardenstiles. Man verschmahte nicht 
nur die Mannigfaltigkeit und Nuanciertheit der Ausdrucksbe- 
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wegungen in eben dem Mafe wie die der Charaktere tiberhaupt, 
man vermied es offenbar auch, durch Haufung von Gebar- 
den zu wirken. Wie die Erzahlung niemals zu anekdotischem 
Behagen verleitet, so auch die Gebardensprache zu keinerlei Ge- 
shhwatzigkeit. Okonomie der Mittel ist hier wie dort die Losung, 
und hier wie dort das mit ihr verbundene Ziel: das Wesentliche 
mit voller Sharfe dem BewuBtsein einzugraben. Da bietet sich 
denn zunadst die Méglichkeit, die Hauptfigur durch eine impo-= 
sante Bewegung vor den andern herauszuheben — eine Még- 
lichhkeit, der einige Szenen so sehr entgegenkommen, daf sie in 
ihnen zum dauernden Schema ausgebildet wurde. Wer hatte je- 
mals eine mittelalterlihe Auferweckungsszene gesehen und nicht 
als unverlierbaren Besitz die Gebarde des Heilands davonge- 
tragen, wie sie bezwingend grof gegen die Leere steht? Getragen 
von abstrakten Linien, die den Eindruck sausender Bewegung 
unmittelbar — ohne jede verzettelnde Beschreibung des Anato= 
mischen — erwecken, greift sie weit aus in ungehemmtem Schwunge. 
DaB sie sih durch restlose Sichtbarkeit véllig frei auswirkt, folgt 
aus jener lektonik, deren Grundziige wir bereits erdrtert haben; 
aber mehr als das: auch Unterschneidungen werden nach Még- 
lihkeit vermieden, als ob jede Reibung als stérender Kraftverlust 
empfunden wtirde. Aus diesem Grunde stehen die Apostel nicht 
zu beiden Seiten Christi, sondern seitlih hinter ihm, damit der 
gottlihe Wille frei aus dem Nichts erstehe. Auch der Befehf des 
K6nigs zur Tétung der bethlehemitischen Kinder oder der Mar- 
tyrer soll mit gleiher Nachdricklichkeit sprechen, worauf Henker 
wie Opfer durch ihre Stellung Ricksichht zu nehmen haben. 
Doch kennt der Bildaufbau auch shwachere Grade der Uber= 
ordnung, arbeitet etwa mit einer oder zwei Hauptgebarden, ohne 
sie durch Isofiertheit zu unterstreichhen. Da gibt es z. B, einen 
Kreuzigungstyp, der zwei Gruppen unter dem Kruzifix schart, 
eine um Maria, die andere um den Hauptmann, diesen beiden 
wird vor allen anderen eine einpragsame Geste erteilt, hier 
das emphatische Hinaufweisen des Bekenners, dort das qualvoll 
ohnmadtige Zusammensinken. Oft sind diese Kontraste aufs 
wundervollste gegeneinander abgestimmt, starken und steigern 
sich wechselseitig und schlieBen sich zusammen wie zu einem leben- 
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Abb. 74. Trierer Handschrift. Anfang des 14. Jahrhunderts 


digen Kreislauf, der einsetzt in der Gestalt des Hauptmanns, 
durch ihn hinaufstrebt zum Haupte des Erlésers, hinabsinkt zur 
Mutter, um dann den Weg nach oben wieder aufzunehmen. Es 
ist also nicht unbedingt die Grdfe der Geste, die tiber ihre Wir- 
kungsstarke entscheidet: dem machtigen Bewegungsschwunge des 
Gegenspielers halt hier Mariens leise Neigung durchaus die Wage, 
da ihre Umgebung, die in fast statuarischher Ruhe verharrt, die 
giinstigste Folie fir sie bildet. Wiederum ist geringster Aufwand 
das Mittel, um starkste Wirkungen zu erzielen. 

Die Stetigkeit, mit der man diese Einsicht in kiinstlerishe Form 
umsetzte, zeigt sichh auch da, wo es sich nicht um Uberordnung 
eines Helden, sondern um Nebenordnung gleicher Elemente han- 
delt: bei der Schilderung der Masse. Niemals hat man den Be= 
griff ,, Masse” als eine so unteilbare Einheit gefabt wie im hohen 
Mitelalter, der Zeit der starken Genossenschaftsbildungen, der 
Gilden, Ziinfte und Innungen. Sie setzt sich nicht aus Individuen 
zusammen, die von ihr losgelést, auch fiir sich bestehen kénnten, 
sondern ist ein Gebilde, dessen véllig unselbstandige Teile Le- 
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Abb. 75. Trierer Handschrift. Anfang des 14. Jahrhunderts 


bensméglichhkeit und =wert nur von dem Ganzen empfangen, 
dem sie angehéren<Abb. 74 und 75). Hier ist jede Differenzierung 
auf ein MindestmafB, auf allgemeine Unterschiede des Alters und 
Geschlechts beschrankt oder, wenn angangig, ganzlich unterlassen, 
wahrend man bei den Hauptakteuren die Verschiedenheit der 
Typen immer scharfer zu umreifen strebte. Daher droht diesen 
keinerlei Konkurrenz von jenen Namenlosen, die sich zur Menge 
zusammensdhlieBen, sie lauscht der Predigt des Taufers oder des 
Heilandes als ,,die’’ Gemeinde, sie erscheint auf Golgatha als 
die Soldateska, immer als ein einziger Organismus, gleichviel 
ob sie sih aus zwei oder zwanzig Gliedern zusammensetzt, als 
ein einziger Wille, der die Macht der Hauptspieler niemals bricht, 
ja sogar haufig deren unvergleichlihes Ubergewicht fiihlbar macht. 
Wenn sich z. B. Christus als Gast bei der Hochzeit zu Kana oder 
am Tische des Lazarus einfindet, so neigen sich die Teilnehmer 
des Mahles ihm zu und strecken ihm die staunend geéffneten 
Hande entgegen, oft auf genau tbereinstimmende Weise; denn 
ihre Funktion besteht allein darin, als ganzlichh abhangige Ge- 
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schdépfe ihres Meisters einen Resonanzboden fir seine Stimme, 
eine Blidsbahn des Auges auf seine Erscheinung hin zu schaffen. 

Recht im Geiste einer solhen Kunst sind Themen wie die 
Kampfe Simsons, Sangars und Davids mit ihren Feinden, in denen 
sie freilich nicht das Geschehen selbst, sondern Sinnbilder fiir Sieg 
und Unterliegen gestaltet. Durch zwei verschiedene Formgedanken 
wird sie dieses Urgegensatzes habhaft: der eine stellt in kihner 
Statik Held und Masse einander so gegentiber, dah die hoch= 
aufgerichtete Siegergestalt auf der einen Seite dem Knauel der 
Stirzenden, Gefallenen und Flichtlinge auf der andern das Gleich= 
gewicht halt. Noch abstrakter und daher vielleicht noch schlagen= 
der ist das andere Schema, in dem die dichtgedrangten Kdpfe der 
Feinde die gesamte Bildbreite fiillen, wahrend sich aus ihrer Mitte 
der Sieger in ganzer Gréfe aufreckt und die Flache bis in ihre 
Winkel mit seiner triumphalen Gebarde durchsaust. 

Sinkt also in diesem Falle die Bedeutung der Menge so tief, 
daB sie als bloBer FuBschemel ftir den einen dient, so konnte doch 
ihr Eigenwert nicht immer vdéllig verneint werden. Wenn z. B. 
im Balduineum dargestellt wird, wie das Volk dem Kaiser Ge= 
horsam schhw6rt oder den neugewahiten Konig auf den Altar er= 
hebt, so ist es hier der eigentlihe Trager der Handlung. Den- 
noch wird in hoher ktinstlerischer Weisheit auch hier die Ge- 
fahr der Zersplitterung und des Zuviel vermieden. Entweder 
weist man namlich allen Personen die gleiche Geste zu und bringt 
durch diese Parallelitat ihre einige Gesinnung ebenso knapp wie 
unzweideutig zum Ausdruck oder aber aus den zwei Gruppen, 
die den Herrscher umgeben, erhebt nur je einer die Hand zum 
Schwur und sammelt so den Willen der Gesamtheit, die im tibrigen 
regungslos bleibt. Und zwar ftihrt, von der Mitte aus gesehen 
der Erste diese Geste aus, sodaf sie in den leeren Hintergrund 
aufragt und die Aufmerksamkeit so stark wie méglich erregt. So 
kommt also dieses Anordnungsprinzip nicht nur bei Hauptfiguren 
zur Anwendung, auch bei den Reiterziigen beschrankt sich das 
Balduineum oft auf die eine Ausdrucksbewegung des Anfihrers, 
die einzige, die ohneUberschneidung gegeben werden kann(Abb.74). 
Wie sehr man Unklarheiten fiirchtet und umgeht, zeigt sich aber ge- 
rade dann am deutlidisten, wenn alle Gruppenglieder gestikulieren. 
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Man betrachte daraufhin in dem gleichen Kodex die Klage um 
den Konig. Hier darf sich die Trauer der Vorderen nur so leise 
aufern, dah die Gebarde nicht tiber den Kontur des Rumpfes 
hinausgreift und schwillt erst dort pathetisch an, wo sie, ohne den 
Lebenskreis der anderen zu durchschneiden, unbehindert zum 
Himmel emporsteigen kann (Abb. 75). 

So verschafft dramatische Bewegtheit sich also nur so weit Gel- 
tung, als sie die strenge Geschlossenheit des Bildes nicht sprengt. 
Diese immer wache Selbstzucht kommt auch solchen Szenenbil- 
dern zugute, deren alleiniges Thema die Menge ist ohne den 
bannenden Zauber einer Hauptfigur. So wird z. B. der Kampf 
zweier Parteien nicht in etlichhe Einzelgefechte aufgelést, sondern 
als Zusammenprall von Machten dargeboten, die im Sinne des 
mittelalterlihen GemeinschaftsbewuBtseins den einzelnen zu ihrem 
Werkzeug machen und ihm jedes Ungestiim des Eigenwillens, 
jede freie Selbstbestimmung rauben. 

Aber derartige Aufgaben léste das Mittelalter nur nebenher, 
ohne sich je aus seiner Bahn werfen zu lassen, die in schicksal- 
haftem Zwange um die verehrungswiirdigen Persénlichkeiten des 
Messias und seiner Verkiinder kreiste. Das Streben, der geistigen 
Bedeutung des Helden durch sinnliche Mittel méglichst gerecht zu 
werden, trieb immer neue kitinstlerischhe Gedanken hervor und 
fihrte gelegentlichh dahin, ihn unter Nichtachtung der erfahrungs- 
mafigen Wirklidhkeit durch seine kérperlichhe Grdfe weit tiber die 
anderen hinauswachsen zu lassen, sein inneres Verhaltnis zur Um= 
welt durch das aufere zu verdeutlichien. Die Wirksamkeit dieser 
Formsymbole bewahrt sich namentlih in den Auferstehungs- 
szenen, bei welchen die an sich schon majestatische Gestalt des 
Gottessohnes ins Ubernatiirliche gesteigert wird, indem die Wach- 
ter als winzige Menschlein das Grab umlagern <Abb. 76). In glei- 
cher Absicht werden oft auch die Jiinger in Gethsemane, die Hollen= 
bewohner, ja selbst die Erzvater und Propheten bei ihrer Be- 
freiung durch den Erléser als Vertreter einer niederen Seinsstufe 
gekennzeichnet. Eine andere Akzentverteilung findet sich bei den 
Verhérsszenen, wo die Schhergen manchmal nur als Fillsel be- 
handelt werden, wahrend Kaiphas oder Pilatus als gewichtige 
Gegner Christi ihm im Ausmaf ebenbirtig sind. Ob nun die un- 
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Abb. 76. Regensburgisch. Um 1360 


eingeschrankte Herrschaft Christi entfaltet wird oder ob er seinem 
Widerpart gleichhgeordnet erscheint, immer bediirfen beide ein- 
ander, empfangen Sinn und Leben einer durch den andern. 
Sucht man das metaphysische Grundgefith! aufzusptiren, dem 
alle diese Gestaltungen der mittelalterlidhhen Seele entkeimen, so 
weist das tberall lebendige Bewufbtsein der Abhangigkeit des 
Geschaffenen von seinem Schépfer, der seinerseits erst diesem 
Glanz und Glorie verdankt, auf eine stark emptundene und er- 
greifend zum Ausdruck gebrachte Polaritat von Gott und Welt. 
Wobei Welt freilidh niemals als ,,Natur’, vielmehr durch die 
kiinstlerisch-religidse Empfindungsweise gelautert und vergeistigt 
ersheint. Zu einem Abbild der hdéchsten Einheit, welche jene 
beiden Gegensatze umfaft, kann die Kunst als Ktinderin tber-= 
sinnlihhen Lebensgehaltes nur dadurch gelangen, daf sie der in 
ihr gefithlten Zweiheit anschaulich-sinnlihe Form verleiht. Und 
dies gliickt ihr vornehmlichh durch ein raumliches Mittel von ge- 
nialer Rinfachheit: dem zwischen diese beiden Seinsbezirke ge- 
legten leeren Raum (Abb. 55, 73). Dies ist, abgesehen von der 
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formalen Wirksamkeit, der tiefe Sinn, wenn beim Abendmahl 
oder beim Marientod um den Herrn inmitten der Jiinger eine 
Leere sich breitet, die man als Strahlenzone seiner Géttlidhkeit 
empfindet; wenn die anbetenden Kénige in gemessener Entfer- 
nung von der heiligen Mutter mit dem segnenden Sohne das Knie 
beugen,; wenn bei der Salbung Christi durch Maria Magdalena 
zwischen ihnen beiden und den Zuschauern eine Liicke klafft, 
die voll geheimer Spannung ist. Von der Auferweckungsgebarde, 
die auf alle Weite hin sichtbar gegen die Leere steht, war schon 
die Rede; aber welche Gewalt von ihrem Befehle ausgeht, wird 
erst durch die Raumweite offenbar, die durch sie tiberbriickt wird 
— in bedeutendem Abstand von Christus finden die Auferweckten 
ihre Stelle, als miiBten sie in vertrauterer Nachbarschaft wieder 
vergehen. Nattirlidhh meiden auch die Feinde seinen unmittelbaren 
Bannkreis, die Juden, die er aus dem Tempel treibt, fliichten vor 
ihm in den aufersten Winkel des Bildes, ja selbst sie, denen die 
irdische Macht uber ihn gegeben ist, die Richter, scheinen oftmals 
wie gegen die Mauer gedrtickt und so trotz ihrer prahlerischen 
Pose als die heimlidhhen Angeklagten (Abb. 73). 

Aber das Mittelalter, das tiberall wie auf Zusammenfassung 
des Gemeinsamen, so auch auf klare Scheidung des Ungleichen 
drangte, begniigte sich nicht damit, eine Kluft zwischen der mensch- 
lihen und géttlichen Sphare aufzurichten, auch innerhalb des Ir- 
dischen sollten sich merkliche Gegensatze geltend machen. Darum 
wird wieder zwischen verschiedene Parteien eine Liicke gelegt, 
sodah die Zugehédrigkeit zu einer Gruppe gleichzeitig das Ge- 
trenntsein von jeder anderen bedeutet. Es bedarf nicht einmal einer 
inneren Abstohung zwischen ihnen, um dieses Auseinandertreten 
zu veranlassen, ebenso haufig ist es ein bloBes Wahrzeichen ver= 
schiedener Lebenskreise. So wird z. B. der Stifter unter dem Kreuz 
von den Heiligen getrennt, obgleichh er doch in seinem Gefihl 
ihnen verbunden ist. Und der zwdlfjahrige Jesusknabe im Tempel 
wird nicht allein von seiner ZuhGrerschaft geschieden, sondern 
diese ihrerseits nach ihren beiden Elementen, den Schriftgelehrten 
und den Eltern gegliedert, ja, das speculum humanae salvationis 
geht so weit, Maria und Joseph durch zwei Striche von den Dis- 
putierenden zu trennen, zwei magere Strichhe, die dennoch die 


153 


beiden Draufenstehenden unerbittlidh ausschlieBen von der Ge- 
meinschaft der Schriftkundigen. Durch dieses scharfe Erfassen und 
Sondern alles Unterschiedlichhen erwuchs dieser Zeit eine souve=- 
rane Sicherheit in der Gliederung des Bildes; man beachte dar= 
aufhin, wie in der Grablegung des Kénigsfeldener Glasfensters 
(Abb. 15) die technisch notwendigen Teilungen mit scheinbarer 
Selbstverstandlichkeit gleichzeitig die Funktion der erwtinschten 
inneren Trennungen tibernehmen, in diesem Falle also die Ta- 
tigen von den Trauernden scheiden wie Rahmen und Fillung, 
die gerade dadurch zur Einheit gelangen, da§ sie in klarer Gegen= 
satzlihkeit aufeinander bezogen sind. 

Fir den Bildausdruck sind diese scharfen Sonderungen von 
entscheidender Bedeutung. Sie erheben die Szene zu einem archi- 
tektonischhen Gebilde, in dem jedes Moment seinen unverriick= 
baren Platz, und durch ihn klarste Erkennbarkeit und starkste 
Wirkung erhalt. Dem Beschauer wird jede Unsicherheit erspart, 
er braucht sich nur dem Rhythmus der Gestaltung hinzugeben, 
um aus ihm mithelos die inneren Krafte des Vorganges zu be= 
greifen. Sie flichen sich, stehen sich feindlich drohend entgegen — 
oder sie suchen sich und flieBen zu einem einzigen Strome zu- 
sammen. Denn das ist nun das Eigentiimliche jener Intervalle, 
dab sie auch als vermahlende Elemente wirken kénnen, dann 
namlich, wenn die begrenzenden Gestalten, statt steil aufgerichtet 
zu sein, wie in magischer Anziehung sich zueinander neigen. immer 
sind ja die Bildteile, fiir sich betrachtet, unselbstandig, bedtirfen 
und rufen einander wie die Themen einer Fuge. Manchmal geht 
ihre Abhangigkeit so weit, daf sie nicht einmal im eigenen Schwer= 
punkt ruhen, sondern den unentbehrlichen Halt erst durch ihr er- 
ganzendes Widerspiel gewinnen. Wie dem Chor Stimme und 
Meinung nur durch seinen Fihrer erteilt wird, so sahen wir die 
Menge — bei der Hochzeit zu Kana z. B. — nur aus ihrer Be= 
ziehung zum Helden beseelte Wirklichkeit schhopfen. Aber auch 
Rinzelfiguren kénnen ihren Kigenwert zugunsten dieser Be= 
ziehung aufgeben: so sind sogar Moses und Elias zu Seiten des 
verklarten Christus nichts weiter als seine Diener; erscheinen 
nicht frontal wie er, sondern in unvollstandiger Ansicht wie die 
Sichhel des jungen Mondes gegentiber der vollen Scheibe, und 
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sind nicht stolz emporgereckt wie er, sondern gebeugt und be- 
zwungen von seiner géttlihhen Hoheit. SchlieBlichh herrscht diese 
Anziehung auch bei Reihung gleichwertiger Figuren, in der Art, 
da} je zwei zu einer Binheit gebunden werden. Da schhwingen 
die Linienwellen der K6érper zueinander, als folgten sie willen- 
los dem geheimen Drange der Seelen, deren Kontakt der Raum 
nicht zu zerreifien vermag. Und so stark ist der Zwang, diesen 
auferen Rhythmus als Symbol inneren Zusammenhanges zu er- 
fassen, daf dieser fiir das Geftih! auch dort besteht, wo die Kdpfe 
der Figuren sich einander nicht voll zuwenden und nicht einmal 
ihre Blickke sich begegnen. Bei Tafelszenen z. B. findet man oft 
die Anordnung, dah je zwei der Gaste wie von einer unsicht- 
baren Klammer zusammengehalten, eine unlésbare Gemeinschaft 
eingehen, obschon ihr Blick oft bildauswArts schweift. Desgleichen 
kreist — um noch ein beliebiges Beispiel herauszugreifen — zwi- 
schhen den Frauen und dem Engel am Grabe Christi ein un- 
unterbrochener Strom, der wiederum von den Konturen der Ge- 
stalten seine Richtung erhalt und auch dann nicht aufgehalten wird, 
wenn die Blickbeziehung fehlt. 

Damit soll nicht gesagt sein, dali diese immateriellste aller sicht= 
baren Verkniipfungen von Mensch zu Mensch dieser Zeit tiber= 
haupt nichts bedeutet habe. Freilich schlieSt die schhematische Be- 
handlung der Augenpartie eine feinere Beseeltheit aus; das selt- 
sam Starrende des Blickes, das dem visionaren Schauen so wohl 
ansteht, unterbindet jedes Suchen und Werben um ein gleichge- 
ordnetes Du. Und so spricht auch aus der Auffassung der Themen 
eher Unempfindlichkeit als Verstandnis ftir diese zartesten Faden, 
die sih von Seele zu Seele spinnen: kaum jemals umschlingen sie 
Maria und das Kind, und sie fehlen selbst den zartlichsten Liebes= 
paaren der Manessischen Handschrift. Und doch hat ein gotischer 
Meister in einem unausdrtidkbar hohen Liede des Leides die 
unio mystica, die Vermahlung der Seelen, gepriesen: jenem Mi- 
niator, der im Passionale Kunigunde die Begegnung Christi mit 
seiner Mutter bildete, war es bewuft, dah auf der Briicke des 
Blickes die Seelen sich begegnen (Abb. 77). Wie beide Gestalten 
in der Umarmung zu einem Kérper, beide Heiligenscheine zu einer 
Glorie verschmelzen, so reifbt die eine Seele wortlos die Schhwester= 
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seele an sich, taucht unter in ihre unendliche Tiefe, verliert sich 
in ihr, um sich aus ihr zuriickzuempfangen, und tiber beiden 
schlagen die Wogen des einen Erlebens zusammen. 

So eindeutig nun hier der Vorgang als ein rein seelischer emp- 
funden und gestaltet worden ist, so bleibt dennoch sein Grund- 
element fast ganz unindividuell; es ist der Austausch beseelter 
Krafte an sich. Wie denn die mittelalterlichhen Darstellungen tiber= 
haupt keine persdnlihe Gefiihlsfarbung, sondern reine Geistig- 
keit ausstrahlen. Darum eignet ihnen allen die gleiche allgemeine 
Physiognomie, eine hohe aber abstrakte Ausdrucksgewalt, denn 
so verschiedenartige Begebenheiten auch wiedergegeben werden, 
immer scheinen sie auf ihre Grundkrafte, auf deren Masse und 
Richtungsverhaltnisse zuriickgeftthrt. Von hier aus wird es klar, 
warum die unendliche Mannigfaltigkeit psychisher Erscheinungen 
keinen Einla$ in die mittelalterlidhhe Kunst finden kann. Die mi- 
mischen Differenzen der Finzelfiguren mtissen schweigen, um allein 
jene tberpersonlihe Mimik zu Worte kommen zu lassen, die 
durch die Tektonik des Bildganzen spricht. Zwar ktinden bereits 
in der Gotik geringe Ansatze zu einer Individualisierung des 
Ausdrucks — besonders der Herausarbeitung des Leidens — von 
einem Tasten nach neuer Kunstanschauung, aber mag immerhin 
die Ruhe im Antlitz Christi dem Zucken des Schhmerzes weichen, 
soll in zusammengezogenen Brauen sich schon die Wut der Hen= 
ker auBern, so sind diese Einzelinhalte doch noch so allgemein 
gefabt, daB sie die rein geistige Bewegtheit kaum tberténen, die 
oft genug sich selbst in eben denselben mimischen Reflexen aus-= 
driickt. Somit bleibt die Reinheit des Stiles ungetrtibt, und es 
bleibt der Sinn jeder seiner Gestaltungen: ein Gleicinis zu sein 
fiir den tibernattirlihen Seinsgrund und =zusammenhang, fur die 
wunderbare Harmonie der Weltordnung, wie sie sich widerspiegelt 
in dem schOpferischen Geist, der zu vdlliger Ubereinstimmung 
mit sich selbst gelangt ist. 
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Il. Die Anfange des psyhologisaden Stiles 


as Mittelalter hat nicht bis zu seinem Ausgang die Starke 

des idealistischen Auftriebs gewahrt, die den Jahrhunderten 
seiner Hohe einen so einheitlidhhen Charakter verleiht. Schon im 
Laufe des 14. Jahrhunderts kiindigt sich in der Kunst jener mach= 
tige und folgenschhwerste Umschwung in der abendlandischen 
Geistesgeschichte an: die Wendung von dem religidsen Spiritua- 
lismus zu einer wachsenden Wertung des irdischen Diesseits. 
Immer mehr offenbart sich nun die siegreichhe Entfaltung des Nomi- 
nalismus, der sich neben der Augustinischen Gefithlsbetonung der 
individuellen Personlichkeitswiirde den aus der Antike stammen- 
den Wert der Empirie nutzbar gemacht hatte. Man sucht im Bilde 
nun nicht mehr ein blofes Symbol ftir abstrakte Begriffssysteme, 
sondern trachtet der Fiille der Wirklihhkeit gerecht zu werden, 
der bis dahin als ,,geschaffenen’’ Natur nur eine abhangige und 
abgeshwadhte Art von Realitat zukam. Es entsteht eine vdllig 
neue Bildform aus der prinzipiellen Aufnahme des raumlich-pla= 
stischen Efementes und des bewuften Empirismus, wie er sich 
in der gleichzeitig entstehenden neuen Wissenschaft einer rein 
physiologischhen Psychologie auswirkt. 

Indessen, wenn jene auf erste Beschhrankung der Darstellungs= 
mittel aufgegeben wird, die in der Absicht auf reine Geistigkeit 
des Kunstwerks vorgenommen worden war, so bedeutet dieser 
Wandel nicht ohne weiteres eine radikale Umkehrung des ktinst- 
lerischen Wollens. Denn zunachst sucht man durch ausfiihrlichere 
Schilderung des Vorgangs nur seine glaubhaft-gegenwartige Wir- 
kung za erhohen und verlor dartiber nicht das alte Ziel aus dem 
Auge: der von allen Zufalligkeiten gereinigten Idee des Ge= 
schehnisses Gestalt zu verleihen. Wenn z. B. im Freskenzyklus 
des Emmausklosters in Prag, einem der ersten und hervorragend= 
sten Denkmaler des neuen Stiles, die Figuren sich zu runden be=- 
ginnen und das Bemithen um individuelle Charakterisierung ver= 
raten, wenn die Szenen sich in einem dreidimensionalen Raum 
abspielen und durch erhéhte Personenzahl bereichert werden, so 
bedeuten all diese Neuerungen noch keine Abkehr von der idea- 
listischhen Gesinnung. Denn kubischhe Durchbildung wie Individu- 
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alisierung werden nicht als Werte ansich empfunden, sondern nur 
in dem Mafbe, als sie geeignet sind, der Geistigkeit der Gestalten zu 
dienen. Desgleichen besitzt der Raum Bedeutung nur als beglei- 
tendes Motiv der Figuren, aus deren Bewegung heraus er entwickelt 
wird, die er starkt und steigert. SchlieBlich wird auch trotz der er= 
hohten Zahl der Statisten jede Zersplitterung, jedes tibergebithr- 
lihe Vordrangen von Nebensachlichhem vermieden. 

Daher ist Klarheit immer noch das hervorstechende Kennzeichen 
dieser Bildform. Wenn z. B. in der Szene der Darstellung im 
Tempel oder der Beschneidung das Gefolge Mariens wie des Prie- 
sters vermehrt wird, so ordnet es sich doch bescheiden diesen beiden 
unter. So sicher unterscheidet der Instinkt des Prager Meisters 
zwischen dem Wesentlichen und dem Akzessorischen, dah er es 
wagen kann, die Nebenfiguren im vorderstenBildplan anzuordnen, 
ohne den kompositionellen Kerngedanken, das Zueinanderneigen 
der beiden Hauptfiguren zu beeintrachtigen. Haufiger aber findet 
sihh jene andere Lésung, die Nebenfiguren auch raumlich hinter 
den Hauptspielern zurticktreten zu lassen, ein sehr ausgepragtes 
Beispiel dieser Art bietet die Beschneidung von Bertrams Buxte- 
huder Altar, in der sie so stark nach hinten zurtikkweichen, dab 
sie sich fast zu Schatten verflitchtigen. 

Die echt mittelalterliche Besonnenheit, welche alle derartigen Er= 
weiterungen indie alten Kompositionsschemata eingliedert, bleibt bis 
in die ersten Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts lebendig. Nur dank 
ihrer behalt eine Szene wie die Kreuztragung eine geschlossene und 
tibersichtlidhe Form, obschon man die Begleiter Christi standig ver= 
mehrt und die Frauen, die Soldaten, bald auch die Richter und die 
mitverurteilten Schacher, ja zuweilen einen ganzen Volkszug am 
Leidensgangeteilnehmen lat. Noch derBamberger oder derHeister= 
bacher Altar (um1430) vermeiden jede beunruhigende Uberladung, 
Christus bleibt das uneingeschrankte geistige Zentrum, auf das 
alle anderen Teile bezogen sind, von dem sie Sinn und Bedeutung 
empfangen. Die Sicherheit, mit der alle Einzelheiten vom Ganzen 
aus bewertet werden, tritt gerade durch die Komposition des 
Heisterbacher Altars in helles Licht: hier werden von allen 
Personen der hinteren Bildebene nur die Oberkérper sichtbar 
— eine Freiheit, die nur fliichtig durch eine Bodenwelle motiviert 
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wird — sodaf auber Christus nur zwei Bittel in ganzer Figur 
erscheinen. 

Wie konsequent die Gestaltung vom inhaltlihh Bedeutsamen 
ihren Ausgang nimmt, zeigt sich ferner darin, daf auch neben= 
sachlichere Kompositionselemente dazu beitragen miissen, die 
innere Form zu klaren, daB z. B. den Kreuzesarmen oft die 
Aufgabe zufallt, die verschiedenen Parteien, also die Frauen 
von den Sdldnern, oder diese von Simon und Christus zu sondern. 
Im gleichen Sinne mitissen auch in der Dornenkrénung die leblosen 
Dinge der Seele des Vorgangs dienen. Da wird etwa Christus 
mit den Spéttern durch eine Saulenarchitektur zu einer Gruppe 
zusammengeschlossen, und es verschlagt wenig, ob jenseits der 
trennenden Bauglieder je ein einziger Zuschauer hinzugeftigt wird 
«wie in dem Fresko der Pfarrkirche in Garmisch) oder ob eine 
ganze Schar von Neugierigen dort Platz findet (wie in dem Wand- 
gemalde in Kampill bei Bozen), denn immer beherrscht die eigent= 
lidhhe Handlung das Bildganze und hebt sich in vdlliger Klarheit 
von den blofi ausschhmiickenden Zusatzen ab. Ein so starkes Ge- 
fuhl fiir die von innen her geforderten Proportionen konnte es 
wagen, in die Stille des Olbergs einen breiten Strom von Sol- 
daten einbrechen zu lassen (Abb. 52) oder den anbetenden K6ni- 
gen ein vielkdpfiges Gefolge zuzugestehen, ohne dariiber die 
Geltung des Hauptthemas im mindesten zu schmalern. 

Aber die szenischhen Erweiterungen erstrecsen sich auber auf 
die Verstarkung der Mitspieler auch auf die Erzahlung selbst, die 
man nun aus der Zusammenpressung auf ein einziges Motiv be= 
freit und mit mancherlei Nebenztigen ausstattet. Wie sehr man 
trotzdem auch in dieser Beziehung Maf zu halten wuBte, sei an 
der Gefangennahme aufgezeigt. Abgesehen davon, daf man nun 
— im Gegensatz zu fritheren Darstellungen wie der oben be= 
schhriebenen Koblenzer Scheibe — den Uberfall ausftihrlih schil- 
dert, wird es seit der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts tblich, 
auch den Kampf zwischen Petrus und Malchus zu erwahnen. Allein 
dieser schiichtern aufkeimenden Freude am Anekdotischen wird 
jede Méglichkeit allzu tppiger Ausbreitung beschnitten. Die 
immer noch planvolle Zucht bestimmt Petrus seinen Platz hinter 
der Hauptgruppe des Christus und Judas, sodaf er oft nur zur 
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Abb. 78. Niedersachsish. Um 1400 


Halfte sidhttbar wird, und ordnet Malchus als zu Boden gestiirzte 
Gestalt den ubrigen vollstandig unter, auf diese Weise sinkt der 
Angriff zu einem unaufdringlichen Begleitumstand herab. Oft aber 
bevorzugt man die noch leisere Fassung, die den Momemt nach 
dem Kampfe wahlt, in dem Petrus das Schwert in die Scheide senkt 
und Malchus nur noch da zusein scheint, um den Blick auf den Herrn 
zu lenken, durch dessen Berithrung sein Ohr geheilt wird (Abb. 78), 

Wenn schon durch diese Wandlungen das Bildgesicht sich immer 
mehr belebt, so wird sein Ausdruck doch am einschneidendsten da- 
durch verandert, daf es fortan an Stelle einer reinen unindividuellen 
Geistigkeit eine immer wachsende Fille differenzierter seelischer 
Zustande spiegelt. Befreit von dem Banne einer alle menschlichen 
Regungen verdrangenden Jenseitigkeit, entdeckt man nun die viel= 
farbige und wechselvolle Landschaft der Seele. Wie unter einem 
sanfteren Klima erwachsen, atmen die Kunstgebilde nun einen 
milden Duft aus; man denke etwa an die Verkiindigungen des 
spateren 14. Jahrhunderts, in denen die Botschaft ein demiitig be= 
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gliicktes Herz wie stibes Raunen trifft, wahrend sie friiher mit 
hoheitsvoller Kalte tiberbracht und empfangen wurde. Gewih wird 
nicht tiberall wie hier der urspriinglich als rein geistig und un= 
personfich behandelte Vorgang in subjektive Stimmung aufgelést, 
aber das Gemeinsame aller Denkmaler des neuen Stiles ist eine 
bestimmter umrissene, leichter nacherlebbare Haltung des Geistes. 
In diesem Sinne ist schon der Horizont in den Fresken des Em- 
mausklosters gleichzeitig eingeengt und erweitert, insofern sie, statt 
uber alle Einzelinhalte hinausgehobener Symbole, Individuen von 
deutlidhh ausgepragter Sonderexistenz hinstellen. Christus — nicht 
langer mehr der bloBe Vertreter der héchsten und deshalb nicht naher 
bestimmbaren Seinsstufe — ist nunein Held, dessen stolze Grofe in 
rauschender Apotheose gefeiert wird. Auch die anderen Gestalten 
haben das Schematisch=-Abstrakte abgestreift, insbesondere zeugt die 
Gestaltung derFrauen zum ersten Male von derFreudean weiblicher 
Zartheit , die Widersacher Christi scheinen von Haf und Argwohn 
verzehrt, und in den Jiingern ist der Geist unerschittterlicher Persén= 
lihkeitswiirde des Meisters lebendig, freilich nur bis zu dem Grade, 
daf sie seine unvergleichlihe Herrlichkeit nicht in Frage stellen. 

Es bricht nun die Zeit immer neuer und kithnerer VorstdBe in 
das Gebiet des Psy chologisch=Individuellen an, deren Eroberungen 
im einzelnen wir im ersten Teil unserer Untersuchung verfolgt 
haben. Dem immer greifbareren kérperlich-raumlichen Dasein der 
Figuren entsprichht die standig zunehmende Plastik der Seelen. 
Unter den ersten, denen man so recht die Lust anmerkt, mit der 
sie ihren Geschdpfen lebendigen Atem einhauchen, ist die bedeu- 
tendste und liebenswiirdigste Erscheinung Meister Bertram. Kein 
anderer kommt ihm gleich in der Neubeseelung ererbten Kunst= 
gutes, dessen leere Gesten, wie das Zeigen oder das Offnen der 
Hand, sich bei ihm zuweilen mit ganz individuellem Gehalt er- 
fallen. Noch verbliiffender ist die Keckheit, mit der er bis dahin 
unerschlossene Gebiete fiir die Kunst fruchtbar macht, namentlich 
sein Interesse ftir die Ausdrucksméglichkeiten des Gesichts. Er 
vermerkt nicht nur die explosive Wirkung starker Gemtitserschtit- 
terungen, wie der Angst oder der Verzweiflung (Abb. 28), sondern 
zeigt auch fiir verschwebende Seelenregungen das mimische Kor= 
relat auf, laft z. B. in der Geburtsszene Mariens Lippen sich 
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Abb. 79. Meister Bertram. Um 1330 


lachelnd Sffnen und bei der Darstellung im Tempel vor Spannung 
sih sogar schhrag ziehen. Da er der Gestik als dem Ausdruck 
individuellen Erlebens gleichen Fifer zuwendet, erneuern sich unter 
seinen Handen die alten Bildtypen von Grund auf durch den 
Reichttum der aus der Erfahrung entnommenen Elemente. Um 
sich von dieser UmwAlzung zu tberzeugen, geniigt ein Blick aut 
die Gruppe der Schriftgelehrten, die dem Jesusknaben lauschen 
(Abb. 79): ihr blutvolles und reiches Leben, dem die geringen Reste 
mittelalterlidher Schematik keinen Eintrag tun, weist ihr einen Platz 
auf jener Hemisphare der Kunst an, fir welche die Hingabe an 
die Natur Voraussetzung allen Schaffens ist. 

Mcdchten auch andere die neuen Pfade in weniger entschlossenem 
Tempo beschreiten, so wurden schlieBlidi doch alie zu dem Ziele 
mitgerissen, die individuelle Wirklichhkeit der Seele zu bewAltigen 
Die lex dei tritt immer mehr hinter der lex naturae zuriick. Selbst 
den tiefsten christlidhhen Mysterien webt man aus den Beobach= 
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tungen des Alltags ein irdisches Gewand, das ihre symbolhafte 
Uberwirklihkeit kaum mehr durchshimmern [48t. Da entfaltet 
sih zu Fiihen des sterbenden Gottessohnes eine bunte Bewegt=- 
heit, wie er selbst, so gibt Maria und ihr Gefolge immer mehr 
dem Schmerze nach, die Juden gehen aus schhweigender Assistenz 
zu Gesprach und Parteinahme tiber, und bei den Sdldnern, die 
um den Rock des Herrn wiirfeln, diirfen sich gelegentlich schon 
die niedrigsten Instinkte austoben. 

Aber je mehr diese einzelnen Errungenschaften dem Stil ein 
neues Geprage verleihen, um so bewundernswerter ist das feine 
Taktgefth!, mit dem alle Gegensatze nur so weit herausgearbeitet 
werden, als sie sich zu einer einheitlichen Stimmung binden lassen. 
So viele kraftige und entwicklungsfahige ShdBlinge also auch die 
verjiingte Schaffenskraft hervortreibt, so ershhweren sie doch nir- 
gends den Uberblick tiber das Bildgefiige, das vielmehr durch deut= 
lihhe Scheidung der Gruppen und vdllige Sichhtbarkeit der Haupt- 
gestalten seine optische Ubersehbarkeit wahrt. In jedem Fall wird 
die von einem transzendenten Weltblick in greller Scharfe gefor= 
derte Klarheit nur so weit gemildert, als sie mit der empirischen 
Interessiertheit tiberhaupt vereinbar ist. Denn immerhin machen 
nun Nebenfiguren durch genauere Besonderung ihres Verhaltens 
starkere Rechte geltend, selbst da, wo sie sich zur Masse zusammen- 
schliefen; und Heraushebung der Hauptgestalt wird nur noch so 
weit erstrebt, als sie mit der sinnlidhen Erfahrung in Einklang 
zu bringen ist, soda z. B. das Ausdrucksmittel ihrer Vergrdferung 
nunmehr vershmaht wird. Durch solhe Angleichhung des Wich= 
tigen und des Nebensachlichhen vermindert sich auch das Gefihl 
fir den Abstand im buchstablichen Sinne. Immer haufiger wird 
die eindrucksvolle Isolierung der Hauptfigur durch Eingliederung 
in die Masse ersetzt und die Grenze zwischen der géttlichen und 
der menschlihen Sphare verwischt. So flutet schon in der Hohen= 
further Passion die Gruppe der Kénige wie eine Welle bis dicht 
zu den Fiifen des Christusknaben. Und es nimmt nicht wunder, 
da} die ehrftirchtige Zuriickhaltung von einst sich in zartlidhie Hin= 
gabe wandelt, angesichts dieses lieblihhen Wesens, das ein wirk- 
lidhkeitsfroher Beobachtungstrieb zum ersten Male mit dem Zauber 
kindlichh vershamter Anmut umkleidet, — 
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Es liegt im Wesen einer auf sinnlichhe Erfahrung gegriindeten 
Gestaltungsweise, den Reichtum ihrer Anschauungen durch Bin- 
bufe an reiner Geistigkeit zu erkaufen. Und es ist ihr Schicksal, 
die Bew4ltigung der natiirlihen Wirklichkeit, deren Elemente dem 
Kunstwerk zunachst nur als Ausdrudksmittel des Geistigen ein= 
verleibt werden, mehr und mehr zu seinem Hauptinhalt und zum 
ausschlieBlidhen Ziel ihres Ringens zu erheben — ein Ziel, mit 
dem das alte, auf véllige Durchgeistung gerichtete schlechterdings 
nicht mehr zu verbinden ist. Wahrend der hier behandelten Zeit= 
spanne erkampfte sich der eigentliche Naturalismus freilich nur 
einen bescheidenen Platz. Die grundsatzliche Verschiedenheit der 
beiden nebeneinander fortbestehenden Strdmungen spiegelt sich 
am klarsten in der entgegengesetzten Auffassung des Raumes, in 
dem wir ein Ursymbol fiir das Verhalten der Seele zu ihrer Welt 
zu erblikken haben. W4hrend die spiritualistischhe Richtung — wie 
schon erwahnt — ihn einzig der Starkung und Steigerung der Ge- 
barden dienstbar macht, ihm also eine expressive Bedeutung zu- 
mift, nimmt die naturalistische an ihm ein ausgesprochen artistisches 
Interesse, das seine Gestaltung von jeder Zweckbestimmung be- 
freit und ihn als ktinstlerischhes Problem an sich behandelt. Als ein 
spates und noch ganz reines Zeugnis jener alteren Richtung sei 
der Olberg des Meisters von Wittingau genannt, in welchem der 
Raum, aus der Gebarde Christi herauskonzipiert, diese bis in 
die Aufersten Bildteile leitet und so den gesamten Aufbau als 
einen emporstrebenden Gestus, als ein sehnstichtiges Hinan der 
gottsuchenden Seele deutet(Abb.51), Eine ganz selbstandige Rolle 
dagegen spielt er schon in einigen Szenen der Hohenfurther Pas- 
sion, in denen er zu einer auf Eigenwirkung berechneten Bihne, 
zu einer klar besonderten Ortlichhkeit durchhgebildet wird. 

Wenn er demgemaS hier als Ausdruck seelisher Stimmung 
nicht mehr in Betracht kommt, so kann er sie doch in beiden Fallen 
entscheidend beeinflussen. Vor allem erfahrt die Beziehung der 
Figur durch ihn mannigfache Wandlungen. Vermochte man beim 
Komponieren in der Flache entweder nur zwei Personen sichtbar 
zu verkntipfen oder aber beliebig viele in Abhangigkeit von einer 
einzigen zu zeigen <sei diese wie bei der Hochzeit zu Kana an 
der Seite, oder wie bei der Himmelfahrt in der Mitte angeordnet) 
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Abb. 80. Kélnisch. Um 1410 


so lernt man jetzt im Raume Gruppen bauen, deren Trager samt= 
lid durch einen Handlungszusammenhang untereinander verbun= 
den sind. Erst dieses neue Formprinzip erméglicht es z. B., die 
Gruppe der Juden unter dem Kreuz zu verlebendigen: statt wie 
einst nur den Hauptmann in affektvoller Bewegung vorzufahren, 
dem sich héchstens Kaiphas in antwortendem Redegestus, die tib- 
rigen aber in tiefer Ruhe anreihen, ballt man sie nun in viel- 
stimmigem Gesprach zusammen, in dem die verschiedenen Tem= 
peramente zu Worte kommen kénnen. 

Aber der Unterschied dieses Gruppenbaues gegentiber dem 
alteren erschOpft sich nicht darin, daf er ein unvergleichlich hdheres 
MaB8 von einzelnen seelischen Inhalten aufzunehmen fahig ist, 
audh wenn er sich nicht mit ihnen anfillt, bedingt seine Struktur 
eine ganz neuartige Wirkung. Mit Worten [aft es sich allerdings 
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nur ungefahr andeuten, was z.B. irgendein mehrfiguriges Madon- 
nenbild der Kélner Schule gegentiber einem in der Flache aus- 
gebreiteten die neue Note verleiht (Abb. 80). Erscheint doch hier 
wie dort Maria von Heiligen umgeben, die sie ruheselig als ihre 
K6nigin verehren. Aber wieviel starker wirkt ihre zentrische Be- 
deutung in den jiingeren Werken, in denen die Figuren sich im 
Ringe um sie ordnen und von allen Seiten her seelische Schhwin- 
gungen zu ihr entsenden. Im Vergleih zu dem diinnen geistigen 
Bande, das die Glieder einer flachhigen Komposition aneinander 
kndpft, ist hier der ganze Raum von regeren Wellen durchflutet, 
die bald im Kreise, bald nach der Mitte hin, und wieder von ihr 
fort zu stromen scheinen. . 

Es bedurfte der hohen Meisterschaft der Kélner, um diese 
reihen Gruppierungen mit einem durchgehenden Rhythmus zu 
erfiillen, der jede Einzelbewegung wie in einem Sammelbecken 
aufnimmt. Da sind die Figuren stets nur so weit individualisiert, 
dafh sie zwanglos die hdhere Einheit eingehen und keine von 
ihnen die allumhillende, geheimnisreihe Atmosphare durchbricht. 
Durch einen Riickblik auf das Abendmahl des Conrad von Soest 
«Abb. 56) mag man sich davon tiberzeugen, da$ anderwarts um 
dieselbe Zeit durch das Interesse am Einzelnen der Zusammen- 
schluS der Figuren schon ershwert wurde. AufSer durch den neuen 
Gehalt erwuchs ihm aber eine Gefahr durch die neue Form, und 
zwar um so drohender, je bewufhter man um sie rang. Wie jede 
Broberung sich nur unter Opfern vollzieht, so begann man die 
Rticksichht auf die yrohen Zusammenhange uber dem Problem 
hintanzustellen, jeder einzelnen Gestalt plastischhe Erscheinung, 
organisch durchgefithlte Bewegung und klar fixierte Stellung im 
Raume zu sichhern. Wenn die schaffende Phantasie dieser Zeit im 
allgemeinen noch von der Vorstellung des Ganzen ausgeht, so 
daf dieses erregende Einzelproblem es niemals ganzlich zersetzen 
kann, so finden sich doch schon da und dort gelockerte und zer=- 
rissene Gruppenftigungen. Und wie einerseits vom Sinn geforderte 
Beziehungen fehlen, so stellen sich stat ihrer — wiederum aus man= 
gelnderBeherrschung desDreidimensionalen — zuweilen ganzunbe- 
absichtigte, ja sinnwidrige her. Um nur eine einzige rihrendeUnbe- 
holfenheit dieser Artanzufiihren, sei auf das Abendmahl eines nie- 
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Abb. 81. Westfalish. Um 1410 


dersachsischen Meisters vom Beginn des 15. Jahrhunderts hingewie= 
sen,in welchem ein Jtinger seinGebet nichtan den hinter ihm sitzenden 
Herrn, sondern an den ihm benachbarten Judas zu richten scheint. 

Durch die Lust an der Ausmalung der Ortlichhkeit kam man 
dahin, den Zusammenhang zwischen einzelnen Personen sowie 
ganzen Gruppen zu unterbinden, Bauteile etwa, die friiher als 
fogisch forderlidie Caesuren wirkten, um ihrer selbst willen anzu- 
bringen, sodaf sie nun also sinnstérende Hindernisse bilden. 
Selbst wenn die Architektur in den Dienst des Bildvorwurfs tritt 
— etwa als Umrahmung der Hauptfigur, die man jetzt auBerlich 
hervorzuheben nétig hat ~— ist und schafft sie ein willktirlich iso= 
liertes Element, das sich aus der formalen und geistigen Verbin= 
dung mit den tbrigen Bildteilen [dst «Abb. 81). 

Aber wenn so die einzelnen Wege oft auf Abwege, die einzel= 
nen W irkungen zur Aufhebung der Gesamtwirkung fithrten, so er= 
offnet der raumliche Ilfusionismus doch dem Erzahlungsstil vordem 
ungekannte Méglichkeiten. Solange die Darstellung an die Flache 
gebunden blieb, konnte sie eine mehrgliedrige Handlung nur so 
vorftihren, da sie deren Momente einzefn und nacheinander auf- 
reihte. Nun aber, da mit der Tiefenerstreckung die Grenze in der 
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Mit Genehmigung vom Callwey =Verlag, Miinchen 
Abb. 82. Bregenzer Meister. Anfang des 15. Jahrhunderts 


Wiedergabe der lebendigen Wirklichkeit beliebig zurtikkgeschoben 
wird, kénnen sich in jedem Bildraum eine Mehrzahl von Szenen 
abspielen. Ob ihre Zusammendrangung auf diesen einen Schau= 
platz durch ihre Gleichzeitigkeit nahegelegt wird, oder ob sie zeit= 
lich auseinanderfallen, ist fiir den Stilchharakter belanglos, tiber den 
vielmehr rein bildmaBige Kriterien entscheiden, wie die Anord= 
nung und Akzentuierung der Teile, ihr Verhaltnis zueinander und 
zum Ganzen. Wie er sich uns bisher enthutillt hat, werden wir 
von voroherein von ihm im allgemeinen jene Konzentration er= 
warten, die dem Vielen nur so weit nachgeht, als es sich zu einer 
leiht tberschhaubaren und stimmungsmafigen Einheit bandigen 
laBt. Diese Annahme wird zunachst dadurch bestatigt, daB niemals 
mehr als zwei Szenen zum Bilde vereinigt werden, und mehr noch 
durch die Sicherheit, welche dem immerhin verdoppelten Bildinhalt 
eine klare, mithelos erfabare Form aufpragt. Ihr ist es zu ver= 
danken, dah man so verwickkelte Geschehnisse, wie z.B. die Geife= 
lung und die Handwaschung des Pilatus, die ein Bregenzer Meister 
vom Anfang des 15. Jahrhunderts in einen einzigen Bildraum 
zusammenlegt, mit einem Blick umspannt. Mit wohltuender Be- 
stimmtheit wird hier der Hauptvorgang in der vordersten Schicht 
und Mitte desBildes entwickelt, wahrend die Nebenhandlung ihren 
Platz ganz seitlichh und weit hinter ihm erhalt (Abb. 82). Durch 
so lose Zusammenftigung empfangt der Beschauer mit dem Fin 
druck der Zweiheit der Szenen zugleichh den ihrer verschiedenen 
Bedeutungswerte und ihres inneren Verhaltnisses zueinander. 
Die hochmittelalterlidhe Kunst war uns als so vollkommen ge- 
schhlossen und gerundet entgegengetreten, dah durch eine neue 
Grundlegung des bildnerischen Schaffens ihr Wesen nicht eigent= 
lich gewandelt, sondern nur zersetzt werden konnte. Und gerade 
der ersten Phase eines solhhen Auflésungsprozesses haftet not- 
wendig etwas Schwankendes und Flutendes an, da ihre Phano- 
mene teils riickwirkender, teils vorwartsdrangender Natur sind. 
Dieser Doppelaspekt erschwert esin hohem Mafe, ein widerspruchs= 
loses und eindeutiges Bild ihres Gesamtcharakters zu entwerfen. 
Aus eben diesem Grunde ist sie auch zeitlichh, namentlich in bezug 
auf ihren Endpunkt, nicht mit Genauigkeit abzugrenzen, sie geht 
vielmehr kontinuierlich in ein neues Entwicklungsstadium tiber. 
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HEDIE SPATGOTIK 
Der Sieg des Naturalismus 


D* ktinstlerischen Auferungen der nun einsetzenden Epoche 
sind, sehr im Gegensatz zu der eben betrachteten Ubergangs- 
periode, wieder von so gleichgerichtetem W ollen getrankt, aus einer 
so einheitlichhen Weltanschauung geboren und geformt wie die des 
hohen Mittelalters, Jedoch, wie es nicht anders zu erwarten ist, 
stellt sich das Wissen um die neue Mission, der befreiende Durch- 
bruch zu ihrem veranderten ,,epochalen” Sinn erst nach manchem 
anktindigenden Wetterleuchten ein. Wie die Grenze zwischen den 
Stilphasen nicht mit chhronologischer Bestimmtheit zu ziehen ist, so 
haftet auch einzelnen Ktinstler-Persénlichkeiten, wie noch einem 
France, etwas eigentiimlich Schillerndes an, ja noch ein Lochner 
steht bald mehr im Banne des Neuen, bald in dem der Vergangen- 
heit. Méchte auch die Betrachtung dieser Unter= und Ubergangs- 
phanomene mances interessante Einzelergebnis zeitigen, so er- 
scheint es doch im Zusammenhang unserer Untersuchung frucht- 
barer, gleich den Zeitpunkt ins Auge zu fassen, in dem die polare 
Gegensatzlichkeit zu allem Fritheren sichtbar entwickelt ist, namlich 
das dritte Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts. 

Der Preis, um den von nun ab mit Ungestiim gerungen wird, 
fir den kein Opfer zu gewaltig erscheint, ist die Beherrschung der 
kérperlich=sichtbaren Welt, um ein Gestaltungsprinzip also, das 
wir heute als Naturalismus im engeren und ausgesprochenen Sinne 
bezeichnen. War bisher immer noch eine Synthese erstrebt worden 
zwischen der sinnlidhen Natur und der tberwirklichen Idee, so 
treten nun Beobachtung und Erfahrung die unumschrankte Herr- 
schaft an; die ktinstlerischhe Absicht richtet sich, unbektimmert um 
das Allgemeine, ausschlieBlich auf das individuelle Einzelne. Zwar, 
wie diese revolutionare Gesinnung sich innerhalb des gewohnten 
christlidhen Darstellungskreises auswirkt, so bleibt sie auch an die 
Formentradition insofern gebunden, als sie deren ikonographische 
Schemata tibernimmt. Allein die radikale Umpragung, welche diese 
nun erfahren, verleiht ihnen ein absolut neues Aussehen. Die An- 
naherung an die Natur, wie man sie bis dahin verstanden hatte, 
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’ befriedigte bei weitem nicht das Bedirfnis nach Naturtreue, die 
nun aus jedem Detail sprechen soll. Wurde frither die aus strenger 
Abstraktion gewonnene kompositionelle Einheit durch den in sie 
einstrémenden Wirklichkeitsgehalt nur leise geschwellt, so wird 
sie jetzt von ihm bis zum Rande gefillt und so stark gespannt, 
daf sie notwendig in eine Vielheit kleinster Stiicke zersprengt wird. 
Wie hatte man auch bei dem damonischen Drange, das Bild Zug 
um Zug portrathaft zu gestalten, das Gefiihl wachhalten sollen 
fiir das Ma an Einzelschilderung, das sich mit der Bildeinheit 
vertragt? Noch nicht reif zu einem naturalistischen Stile, dem das 
Ganze vor und uber den Teilen steht, bleibt man vielmehr in 
Einzelheiten stecken, arbeitet sie nach genauesten Naturstudien 
gleichmafig und peinlich durch und setzt aus ihnen das Bild mosaik=- 
artig zusammen. 

Solche Art des Sehens und Schaffens, die gemeinsame W urzel 
fiir die heterogensten Erscheinungen der ganzen Epoche, bestimmt 
innerhalb ihrer auch das Grundverhaltnis des Raumlichen zum 
Figtirlidhen. Wenn schon im 14. Jahrhundert neben jener Richtung, 
die den Raum als Spiegel der jeweiligen seelischhen Haltung der 
Figur auffaft, eine andere aufkam, von deren realistisher Ein= 
stellung das Figurenmotiv nicht geférdert werden konnte, so ist 
jetzt das ungeschmalerte Nebeneinander der beiden Faktoren noch 
der gtinstigste, die Beeintrachtigung des eigentlichen Bildthemas 
aber der weitaus haufigere Fall. Denn einmal wird eben infolge 
jener detailfreudigen Schilderung die Aufmerksamkeit tiber Ge- 
bihr von den Personen auf ihre Umgebung abgelenkt. Und ferner, 
da beide Elemente fiir sich ausgestaltet und erst nachtraglich zu= 
sammengeschweilht werden, nimmt das eine oft keine Ritcksicht auf 
die formale Anordnung des anderen. Das schlieBt nattirlich nicht 
aus, daf} innerhalb kleinster Bildteile ein Zusammenhang zwischen 
beiden bestehen kann, daf z. B. einzelnen Képfen eine giinstige 
Folie gegeben wird. Uber solche Ansatze zu einer gegenseitigen 
Durchdringung, die ihr sonstiges Fehlen um so ftihlbarer machen, 
ist audh von den Grofen nur ein einziger hinausgelangt: Konrad 
Witz. Seinem Baseler Christophorus-Bilde etwa, in dem alles 
Binzelne zu unzerreiBbarer Binheit verwebt ist, gebtihrt der Rang 
der einsam genialen Tat. Im tibrigen aber kommt es nicht selten 
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vor, da die menschliche Gestalt erbarmungslos von Architektur- 
teilen zerstiickt wird, der Geist also gewissermafen der Materie 
weicht, ja, dab man solche Uberschneidungen eigens aufsucht, um 
durch sie den Reiz des Zufalligen zu erwecken. 

Das gleihhmafige Interesse am Lebendigen wie am Leblosen, 
am Bedeutsamen wie am Unwesentlichen hat auch eine gewisse 
Ungeistigkeit des Figtirlichhen selbst im Gefolge. Wie den kérper- 
lih=mechanischhen Funktionen eine ebenbirtige Rolle neben den 
geistig-seelischen zufallt, so wird auch das Gewand zu einem selb- 
standigen kiinstlerishen Problem, zu einem von seinem Trager 
losgelésten Stimmungsfaktor. Schon in dieser Herausstellung aller 
bisher als nebensachlihh bewerteten Momente ktindigt sich jene 
demokratischhe Gesinnung an, die schlieBlihh auch eine neue Ord- 
nung der Figuren schafft, innerhalb welcher man jeder von ihnen 
gleihhes Recht einraumen médchte. Einer voélligen Aufhebung der 
Wertstufen widersetzen sich allerdings die Bildvorwiirfe, die sich 
ja fast durchhweg um eine tiberragende Hauptgestalt gruppieren. 
Es erhebt sich also zwischen der ktinstlerischen Tendenz und der 
kirchlihen Aufgabe, man méchte sagen: zwischen Neigung und 
Pflicht, ein Zwiespalt, fiir den es kaum eine reine Ausséhnung 
gibt. Diese Unentschiedenheit beeinfluft aber nur die formale Glie= 
derung der Komposition, denn im Hinblick auf das Geistige wird 
die Nivellierung so energisch durchgeftihrt, dah selbst die gétt- 
lidhhien Personen kaum je tiber die umgebende Welt — und es ist 
die dumpfe Welt des Kleinbiirgers! — erheblich hinausragen. Und 
es geschieht leicht, dab der Trager der Gottesidee — auferhalb 
der Passionsszenen, in denen er durch das Leiden erhdht wird — 
hinter den tibrigen Figuren sogar zurticktritt, von ihren Affekt- 
auberungen tiberschrien wird. Wenn man beispielsweise bei der 
Verklarung und Auferstehung vornehmlich um seine kérperliche 
Haltung bemiiht ist, so gibt nattirlichh das Entsetzen der Jiinger 
und Wachter das eindringlichhere Motiv ab. Selbst beim alteren 
Holbein, der schon iiber spatgotische Enge hinausstrebt und seinem 
Christus wieder etwas von der Wtirde des Heilands mitteilt, er= 
scheint das Grob-=Vulga4re noch erschreckend aufdringlich, wenn 
man von hier aus einen Blick zuriick auf eine mittelalterliche Auf- 


erstehung wirft (Abb. 21 und 76). 
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Abb. 83. Multscher. 1437 


Aber wenn auch die Spatgotik, wie wir sahen, die einzelnen 
Gipfel abplattet, so bedeutet diese gleicimacherische Tendenz doch 
keineswegs einen Verlust an seelischer Belebung, die nun vielmehr 
alle Mitspieler gleihmaBig bis hinab zu den unwichtigsten ergreift. 
Da gibt es in dem ganzen Altarwerk des Multscher nicht einen 
einzigen Kopf, der nicht im starksten Affekt erbebte; der Anblick 
des Christkindes versetzt ganze Scharen in neugieriges oder er= 
schiittertes Staunen, die Ergriffenheit tiber das Pfingstwunder malt 
sich in heftigster Anspannung aller Ztige, und in der Passion ver= 
zerren sich die Gesichter des Pobels bis zum Fratzenhaften (Abb. 83). 

Im Hochgefithl so reichen, neu errungenen Besitzes tragt man 
ihn bei jeder Gelegenheit so vollstandig wie méglichh zur Schau, 
preBt ihn, so gut es eben geht, in jedes Bild ein, hauft Erlebnis 
auf Erlebnis, bis die Elemente in sinnverwirrender Uberfille durch= 
einanderwogen. Nun umbrandet, bei Konrad Laib etwa, ein dichtes 
Gedrange den Kreuzesstamm (Abb. 84), jedes Fleckchen zeugt 
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Abb. 84. Konrad Laib. 1449 


fiir die Beseeltheit der Welt, die sichh in unzahligen prismatischen 
Brechungen bis hinab zu den Pferdekdpfen, ja bis zu dem Toten= 
schadel spiegelt. Darum sind Trauer und Bekenntnis nur noch 
einzelne Stimmen des madhtigen Chores, in dem Wut, Spott und 
Hohn, grtiblerisches Sinnen und seichte Genugtuung, schhmerzhafter 
Erkenntnisschauer und grinsendes Behagen in gleicher Starke mit= 
wirken. Man erinnert sich des StoBseufzers Nietzsches: ,, Der Deut= 
sche versteht sich auf die Schleihwege zum Chaos... Wie un= 
ordentlichh und reich ist dieser ganze Seelenhaushalt, wie steht da 
das Gemeinste und Edelste nebeneinander.” In der Tat wird zu 
fast gleiher Zeit von der gesamten europdischen Kunst der ver= 
borgene Schatz seelischer Méglichkeiten zum Licht gehoben. Aber 
nur der Deutsche, genauer gesagt, der Stiddeutsche, verfiel so 
wehrlos dem Rausche der Entdeckerfreude. Im Vergleich zu der 
Kreuzigung des Laib ist schon die des mittelrheinischhen Meisters 
von 1440 mabvoll gedampft. Hier wie im Norden tiberhaupt zeigt 
sih das Streben nach mimischer Belebung weniger gewaltsam und 
wird nicht von einer fast wissenschaftlichh-naturforscherhaften Ein- 
stellung verscharft. Wer von der Salzburger oder bayerischen 
Kunst herkommt, trifft hier fast mit Erstaunen auf affektfreie un-= 
verzerrte Gesichter. Aber bei aller Verschiedenheit des Geschhmacks 
ist das Gestaltungsprinzip das gleiche: hier wie dort trachtet der 
Stilehrgeiz nach gleihmaBiger Belebung und Durchbildung aller 
Gestalten, wendet die gleichhe Sorgfalt auf die Zuschauer des hin= 
tersten Planes wie auf die Hauptfigur. 

Aber gerade diesen Hauptfiguren wird die alles gleihhmabig 
umfassende Liebe verhangnisvoll. Sie gehen ihrer altehrwiirdigen 
geistigen Sonderstellung verlustig. Selbst bei Themen, deren sym= 
bolischher Gehalt ihnen den unbedingten Vorrang zu sichern scheint, 
kann er ihnen nun von einem Eindringling streitig gemacht werden. 
So beliebt es zuweilen dem Kiinstler, auch in einer wenigfigu- 
rigen Kreuzigung einer Nebenfigur, etwa dem Schwammtrager, 
die starkste Gebarde zu erteilen und dadurch den Blick auf ihn 
statt auf die Gottesmutter zu lenken. Die gleihe Willkiir herrscht 
bei der Abwagung der formalen Werte bis zu dem extremen Fall, 
da} die Hauptspieler von irgendwelchen Statisten teilweise ver- 
deckt oder in den Hintergrund gedrangt werden. Im Blaubeurener 
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Hochaltar z.B. wird Salome bei der Enthauptung des Johannes 
nur zur Halfte sidhtbar, weil das Thema nur noch als Vorwand 
zur Entfaltung einer bunten Volksmenge dient. Noch mehr ver- 
deutlicht der Auftakt zur Johanneslegende, wie hier die Kunst des 
Erzahlens betrieben wird: nur aus der Stellung der Szene an 
der Spitze der Reihe [aBt sich entnehmen, dafh nicht das Gesprach 
der grofen Vordergrundgestalten der Bildstoff ist, sondern die im 
Hintergrund untergebrachte Verkiindigung an Joachim. 

Wenn sich auch die Abkehr von der eigentlidhhen Aufgabe und 
die spielerischhe Freude am schmiickenden Rankwerk selten so offen 
verraten wie hier, so ergreift die anarchishe Auflésung doch selbst 
jene Ordnungen, die der Hauptfigur die zentrale Stellung im Bilde 
anweisen, wie etwa die kreisformige Gruppierung der Personen 
um eine mittlere. In dem Pfingstfest des Hochaltars von Shwa- 
bisch-Hall stehen z.B. die Apostel nur scheinbar in Abhangigkeit 
von Maria; zumal der vorderste, der durch genaue Wiederholung 
ihrer Gebarde deren Einmaligkeit aufhebt, zerstért eben dadurch 
den Sinn der ganzen Komposition. Bin ahnlichher Widerspruch 
schleicht sich oft in die Szene des Marientodes ein, in dem selbst 
bei einem Pacher und Holbein einer der vorderen Apostel durch 
Mafistab und isolierte Stellung der Hauptfgur gleichhgeordnet wird. 
Bei geringeren Meistern verschiebt sich das Verhaltnis mitunter 
sogar dahin, dah im Vergleich zu dieser Vordergrundfigur Maria 
nur wie ein lebloses Pippchen wirkt. 

Wie sehr das Gefihl fiir die symbolhafte Bedeutung der ring- 
formigen Anordnung sich abgeschwadht hat, zeigt sih noch klarer 
darin, dab man sie hdchst unpassenderweise auch bei Themen mit 
zwei Hauptfiguren verwendet. Ein Bild wie Kérbeckes Christus 
vor Pilatus wirkt unentschieden und zerstreut, weil Christus im 
raumlichen Mittelpunkt steht, ohne Mittelpunkt zu sein, denn unter 
den Personen seiner Umgebung ist der Landpfleger ihm psycho- 
logisch wie formal eher tiber= als untergeordnet. Uberhaupt ge- 
fingt die Heraushebung zweier Figuren aus der Masse jetzt fast 
nocd weniger als die eindeutige Betonung einer einzigen. So rtickt 
Holbein in der Opferszene Joahims (Weingartner Altar), ahn- 
lid wie Kérbecke, die eine Hauptfigur unbedenklich in die Mitte, 
die andere aber zur Seite, ja sogar in einen hinteren Plan, sodab 
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Abb. 85. Veit Stof, Um 1485 


weder Gleichhordnung noch irgendein Handlungszusammenhang 
besteht. Und spater halt er sich an die starre Formel, jede Szene mit 
zwei Figurenschichten zu fiillen, stellt also einfache Additionsreihen 
auf, in denen samtliche Personen gleichhgrohe Summanden abgeben. 
Als Typus einer verzettelnden spatgotischhen Erzahlungsweise, 
welche die Akzentuierung der Hauptspieler nur eben noch durch= 
schimmern {aBt, sei auf die Auferweckungsszene des Veit Stof 
gewiesen (Abb. 85). Wie wenig suggestiv wirkt die Wunderkraft 
dieser unfreien eingeengten Christusgestalt, obschon sie die Jtinger 
um Haupteslange tiberragt. Noch ubler steht es um Lazarus, der 
ganzlih im Bilde ertrinkt und so grausam tiberschnitten ist, dah 
er es an Bedeutung mit den Vordergrundfiguren nicht aufnehmen 
kann. 

GewiB lassen sich eine Anzahl von Kiinstlern namhaft machen, 
die durch gemaBigtes Temperament und durch die niederlandische 
Schulung zu klarerer Ausdrucksform gefiihrt werden. Aber auch 
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ein Meister des Marienfebens und ein Pleydenwurff, ein Schon- 
gauer und ein Funhof entrinnen doch nicht dem Schicksal ihrer 
Zeit, die nun einmal der Kraft und Tiefe der Einzelanschauung 
die Geschlossenheit des Bildes opfert. Ihre Werke bewahrheiten 
immer wieder die Tatsache, da auch ein tibersichtlich aufgebauter 
Vortrag noch nicht die Einheit seiner Wirkung verbtirgt. Selbst 
der Meister des Marienlebens, dessen kithle Sachlichkeit stets auf 
Betonung des Wesentlichen ausgeht, zieht doch wieder von der 
sorglich herausgehobenen Hauptfigur den Blick auf Nebensach- 
lihes. So weist z.B. in der Vermahlung Mariens einer der Zu- 
schauer aus dem Bilde heraus, und ob auch diese Geste weder 
stark noch interessant ist, so schafft sie doch durch ihre Unab- 
hangigkeit vom Vorgange einen zweiten Schwerpunkt im Bilde. 
Durch solche Vernachlassigung der Wirkungsgesetze zerstért man 
in unzahligen Fallen die anschauliche wie die innere Finheit, wenn 
etwa in der Beweinung Magdalena sich zu den FiiBen Christi in 
der Art niederbeugt, daB sie den Blick statt auf den Toten aus 
dem Bilde hinausleitet, oder wenn in der Kreuztragung einer der 
Soldaten durch jahes Zurtickwenden zu Maria sich der Richtung 
des Bewegungszuges entgegenwirft und auf diese Weise zu- 
sammengehorige Bildteile — hier also die Mutter und den Sohn — 
auseinanderreifbt. Noch beunruhigender wirkt es, wenn sich von 
dem Hauptthema ein besonderer Kristallisationskern abspaltet. 
Da findet z.B. ein Kdlner, der das Ursula-Martyrium zu erzahlen 
hat, die frithere Losung, in der die Schiffe der Heiligen in wohl- 
geordnetem Rhythmus den drohend zusammengeballten Haufen 
der Hunnen entgegengleiten, nicht spannend und lebendig genug. 
Aber wenn er in einer willkiirlihh abgetrennten Ecke des Bildes 
berichtet, wie einige der Jungfrauen bereits ans Land geschleppt, 
umgebracht und beraubt werden, so erkauft er diesen Reichtum 
an Episodischem mit der Shwachung des Hauptmotives, der Fluf= 
fahrt. Dab man garnicht mehr imstande ist, ein Moment der Hand- 
lung unter die Oberhoheit eines anderen zu zwingen, zeigt sich 
auch bei viel einfachheren Aufgaben, wie bei der Geburt Mariens. 
Die hier frither mithelos erreichhte Einheit zerbrockelt nun unrett- 
bar in ihre Bestandteile, in die Badeszene und die Schilderung 
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Die atomisierende Tendenz der Spatgotik hat auch zur Folge, 
daB die Anekdote nun mit dem gleichen Nachdruck vorgebracht 
wird wie Tatsachen vonsymboflhaltigster Bedeutung. Schon France 
erweist sich darin als durchaus ,,modern”, dah er dem Gesprah 
zwischen Pilatus und Kaiphas die gleihhe Wichtigkeit beimift wie 
der Geifelung selbst (Abb. 4), und bei Schhongauer tritt der Kampf 
mit Malchus gleichhwertig neben die Gefangennahme. Bei Zusam= 
menlegung verschiedener Szenen, deren Koordination noch die 
Bodenseepassion streng vermieden hatte, geht jede Abstufung und 
jedes MaB in ihrer numerischen Begrenzung verloren. Besonders 
in Westfalen gebiert diese Neigung geradezu monstrése Bil- 
dungen (Abb. 86), hier unterfangt man sich, das ganze Christus- 
drama, etwa von der Gefangennahme bis zur Himmelfahrt, in 
einen einzigen Bildraum zu pressen. Da wird dem Auge zuge- 
mutet, im Vordergrunde drei mit gleicher Ausftihrlichkeit be- 
handelte Ereignisse abzulesen und sich dann noch in den hinteren 
Griinden zurechtzufinden, in denen sich die Vorgange zwar not= 
gedrungen kleiner, aber in ihrer unverminderten Scharfe und Aus= 
gesponnenheit keineswegs als unwichtiger darbieten. 

Hier werden tatsachlich alle Voraussetzungen des Sehens und 
Auffassens tiber den Haufen geworfen, und zwar nicht allein 
wegen der stofflichen Uberladung. Denn auch Bilder, die ,,nur zwei 
oder drei Szenen zusammenfiigen, sind infolge ihrer undurch= 
sichtigen Form fast nicht zu entziffern. Auch die leiseste Erinnerung 
an jenes Prinzip ist erloshhen, das durch entschiedene Rhythmi- 
sierung der Bildgestalt der nattirlihen Anlage des Bewuftseins 
entgegenkam und zugleich die tragenden Krafte des Vorganges 
zu symbolisieren wufte. Man rollt den Faden der Erzahlung ab, 
fast ohne Atem zu schépfen, ohne Kapitelseinschnitte, geschweige 
denn kleinerer Absatze ftihlbar zu machen, jenen Chronisten ahn= 
lich, die ihr zusammengetragenes Material gewissenhaft und kunst- 
los aufreihen. Diese Verschleifung der Teile bis zur vélligen 
Unartikuliertheit ist aus der Grundrichtung der spatgotischen Ge- 
sinnung heraus, aus ihrem fanatischen Interesse an der dinglichen 
Mannigfaltigkeit durchaus verstandlich. So rei®t das Leben mit 
unerhortem Expansionsdrange alle Damme ein und tiberflutet die 
Bildflache in chaotischen Sturzwellen. Solche Katastrophen sind 
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die natiirlihe Folge eines ganzlich unzulanglichen Schutzes durch 
ursprtinglichhen Forminstinkt. Und wirklich zeigt sich die geringe 
Empfindlichkeit far formale Logik auch bei der Schilderung einer 
einzelnen Szene. So werden fast in jeder Geifelung oder Dornen= 
krénung Zuschauer und Schergen so eng zusammengepfercht, dal} 
man sie nur mtihsam voneinander zu sondern vermag <Abb. 19). 

Wenn Sachgehalt und Anordnung, innerlichh geforderte und 
auBberlich hergestellte Bindungen und Trennungen sich nicht decken, 
geschieht es natiirlidh ebenso leicht, dah ZusammengehGriges aus-= 
einandergerissen, wie dab Unzusammengehoriges verkettet wird. 
Denn wenn auch jener formlosen Uberfillung eine Art des Bild= 
aufbaues gegentibersteht, die im Wunsche nach leicht eingangiger 
Erzahlung ihre Faktoren scharf voneinander scheidet, so bezahlt 
sie doch dieses Plus an formaler Klarheit mit einem ganzlichen 
Zérfall der Bildteile, etwa in der Kreuztragung des Lyversberger 
Meisters durch das beziehungslose Getrenntsein der Gruppe um 
Christus von der der Frauen, oder in Herlins Ecce Homo von 
der des Pébels. SchlieBlichh wird auch die hier wenigstens aufer- 
lid gewahrte Geschlossenheit der Einzelpartei willktirlihh aufge- 
[dst, so z. B. wenn ein niedersachsischer Meister, der sich in der 
Schilderung des tobenden Volkes bei der Schaustellung nicht er= 
sattigen kann, noch hinter Christus einen Kopf mit schreiendem 
Munde anbringt. Das Ergebnis ist: Zerflossenheit statt Festig- 
keit, Verworrenheit statt Klarheit. Sogar die innigsten Beziehungen 
werden oft durch ausmalende Einschiebsel unterbrochen, so etwa 
wenn sich bei der Anbetung das Gefolge zwischen die Kénige 
drangt und ihren einheitlihen Bewegungszug hemmt. 

Vor diesem Phanomen fragt man sich betroffen, ob denn die 
Spatgotik sich der Wichtigkeit des grofen Zusammensdlusses so 
wenig bewuft war, daf sie ihn leichten Herzens fiir Werte zweiter 
Ordnung preisgab. Die Antwort mag irgendein Dreikénigsbild 
geben, das sich auf die notwendigste Personenzahl beschrankt: 
selbst hier, wo alle ablenkenden Erweiterungen fehlen, stockt der 
Bewegungsflu8,; ja, er ist iberhaupt nicht zum Bildproblem er- 
hoben, weil man viel zu intensiv mit jeder Einzelgestalt be- 
schaftigt ist. DaB auch die Kénige des Konrad Witz ein statuen-= 
haft isoliertes Leben ftthren und unabhangig voneinander erfunden 


182 





Abb. 87. Konrad Witz. 1444 


sind, wird durch ein winziges und doch aufschluBreiches Detail 
bestatigt, durch die Art namlich, wie die gebardetragende Hand 
des mittleren tiberschnitten wird (Abb. 87). Mochte es auch der 
Kunst eines Witz gelingen, tiber die shwache Seite der Erfin- 
dung durch die Monumentalitat seiner Formensprachhe hinweg- 
zutauschen, so springt bei anderen die unorganische Entstehung 
ihres Werkes sofort ins Auge, sei es nun dadurch, daf einer der 
KG6nige ganz unbeteiligt bildausw4rts starrt, oder daBh zwischen 
zweien von ihnen eine unmotivierte trennende Leere sich auftut. 

So sehr war diese Zeit von der Sprache der Einzelseele faszi- 
niert, da} sie nicht einmal zwei Figuren zu einer Gruppeneinheit 
zusammenzuftigen versteht. Unter ihren Doppelportrats gibt es 
nicht eines, in dem nicht eine unsichtbare, aber doch recht merk= 
lihhe Naht die Képfe zusammenhielte. So ist in dem schhwabischen 
Bilde des Nationalmuseums das Nebeneinander der beiden, ftir 
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sihh betrachtet, hdchst lebensvollen Bildnisse, des verbitterten 
hageren Mannes und der freundlich derben Frau, ein unertrag- 
liher Mibklang. Vielleicht weniger auffallig aber nicht geringer ist 
die Isoliertheit der Figuren in grdBeren, dichtgedrangten Gruppen, 
selbst da, wo sie durch einheitlihe Stimmung, etwa durch Trauer 
gebunden sein sollten. Daher kann jetzt von der Darstellung der 
Masse im Sinne einer Gemeinschaft nicht mehr die Rede sein, 
obschon gerade dieses Jahrhundert in der Schilderung von Men- 
schenansammlungen schwelgt: ist doch jeder ihrer Teilnehmer be- 
strebt, seine besondere Eigenart bis zum letzten Bartharchhen zu 
behaupten. Man beachte etwa, wie Schongauer jedem Einzelnen 
aus dem Volkshaufen — den fanatischen Gesellen im ersten Plan 
wie den selbstgefalligen Geistlichen im letzten — gleihmabig zur 
Geltung bringen méchte und noch Gesichter, die kaum zur Halfte 
erscheinen, mit einem Aufersten an Individualitat erfiillt¢(Abb. 88). 
 Vielleihht beweist nichts deutlichher, dah die Inspiration jetzt nicht 
vom Ganzen, sondern von Teilerschheinungen ausgeht, als dah 
man alle Liiken mit sold widrigen Bruchsttihken menschlichher 
Organismen fiillt, daB eine im tbrigen unsichtbare Person durch 
einen isoliert emporragenden Arm reprasentiert werden kann, ja, 
daB man sich nicht einmal scheut, die Rahmengrenze mitten tiber 
ein Gesicht laufen zu lassen. Wenn schon innerhalb eines ge= 
schlossenen Verbandes jeder einzelne sich gebardet, als ob niemand 
auBer ihm ein Recht auf Leben urd Meinung habe, so ist von 
vornherein nicht zu erwarten, daf eine Gruppe auf die andere 
abgestimmt sei. Tatsachlich bedeutet jetzt z.B. der Kreuzesstamm 
einen Trennungsstrich zwischen zwei Welten, einerlei ob der Trauer 
mafvolles Gesprach oder ungeztigelte Roheit gegentibertritr. 
Nun da wir auf vielen Wegen immer wieder der gleichen 
seelishen Gesamthaltung der Spatgotik begegnet sind, vermégen 
wir auch das seltsam Schwankende ihrer Begabung fiir die Ver= 
sinnlihhung der verschiedenen seelischen Inhalte zu deuten. Sie 
tat einen gewaltigen Schritt durch die steigernde Verlebendigung 
der Einzelfigur, namentlich durch die Eroberung alfer A ffekte, die 
in dieser beschlossen bleiben, wie Schmerz, Wut oder Schrecken. 
Freilich gelangt sie auch hier nicht zu vollkommenen Lésungen, 
weil ihre zersetzende Tendenz vor der Einheit Mensch nicht halt 
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Abb. 88. Schongauer. Um 1480 


macht und auch sie noch in kleinere zerlegt. So haucht sie den 
Ausdruck nicht der Totalitat der Gestalt ein, sondern lokalisiert 
ihn in einzelnen Organen, da es bis zu dem Eindruck kommen 
kann, das Auge wisse nicht um das was der Mund tut. Daher 
bleibt eine gewisse Starrheit selbst da oder vielmehr gerade da 
bestehen, wo man am leidenschaftlihsten um Belebung ringt. 
Die vielen addierten Ausdrucksmomente sind gerade in ihrer 
Ubertriebenheit nicht geeignet, die tiberzeugende Echtheit einer 
inneren Schau zu vermitteln. 

Wenn es trotzdem ihr unbestrittenes Verdienst ist, dab sie 
in hartem Kampfe den Grund zu einer vélligen Bewdltigung 
jener Affekte gelegt hat, so kann man ihr tberall da keine 
positive Leistung nachrithmen, wo es sich darum handelt, das 
ber sich selbst hinausweisende seelishe Leben ihrer Ge- 
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stalten, ihre Bezogenheit aufeinander glaubhaft zu machen. Thr 
Bifer und ihre Hingabe gilt viel zu ausschlieBlichh der Einzelfigur, 
als daB sie bei deren Gestaltung darauf bedacht sein kénnte, die 
Bewegung der einen auf die einer anderen abzustimmen. Des- 
halb wirken die Figuren im engsten Beieinander, auch noch in der 
Umarmung, mehr auferlic: zusammengeschoben als von innen 
her verbunden, und selbst die Blic&kbeziehung kann jene Bindung 
nidht zu einem Fir einander wandeln (Abb. 39 u. 42). Auch 
trifft man bezeicinenderweise in dieser ganzen Epoche nicht ein 
einziges Mal das volle Sichansehen, so haufig es auch angestrebt 
worden ist. Denn selbst, wenn es gelingt, der einen Person einen 
dringlichen Blick zu verleihen, so weih die andere ihn nicht auf- 
zufangen, sondern sieht stets ein wenig an ihm vorbei. Hierdurch 
erklart es sich, daB selbst da keine warme Liebesstimmung auf 
kommt, wo man sich sichtlich um den Ausdruck selbstvergessenen 
Binsseins in der Zweiheit bemtihte. Denn die Blicke suchen sich, 
aber finden sich nicht. Daher wird eine wirklich reine Lésung, bei- 
spielsweise des Madonnenthemas, nur dort erreicht, wo man mit 
Wagemut sich zu seinem innersten Gefithl bekannte und ihm ent- 
sprechend die herkémmliche Fassung umbog. Dann streben die 
Elemente der Gruppe auseinander wie in Schongauers eben des= 
halb klassischhen Kolmarer Madonnenbilde (Abb. 89). Der If fusion 
seelischher Bindung aber kommt die Spatgotik dann am nachsten, 
wenn das Thema sich durch einseitiges Blicken ausschdpfen !abt. 
So etwa bei Funhofs Begegnung des Papstes und der Ursula, in 
der die Heilige sittsam zu Boden schaut, wahrend das Auge des 
Papstes milde forschend auf ihr ruht, oder in dem erschiitternden 
Visionsbilde des Peringsdérfer Altars, in dem der heilige Bern= 
hard in ehrftirchtigem Schauder seinen Blick auf das entseelte Ant= 
fitz des Erldsers heftet. 

Die mangelnde Einstellung auf einen Zusammenhang, der die 
Personen tiber sie hinausgreifend zusammenhalt, muB sich jedoch 
am offenkundigsten dort zeigen, wo die Aufgabe es notwendig 
macht, mehr als zwei Figuren aufeinander zu beziehen. Und zwar 
verscharft sich diese Schwierigkeit, wenn die im Mittelpunkt des 
Interesses stehende Gestalt sich raumlich hinter den anderen be- 
findet. Wenn z.B. in der Augustuslegende die Sybille den Kaiser 
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Abb. 89. Schongauer. 1473 


auf die ferne Erschheinung der Madonna hinweist, hatte man einen 
wirklidhhen Kontakt mit ihr nur herstellen kénnen, wenn man die 
beiden Vordergrundfiguren ihr zu, also vom Beschauer abgewen= 
det hatte. Aber die Sucht, jedes psychologishe Moment auszu= 
beuten, laBt einen Verzicht auf den mimischen Schauplatz der Ge- 
sichter nicht zu, dem man den Wert der Bezogenheit unbedenk- 
lid opfert. Ebenso werden Joachim und Anna beim Tempelgang 
Mariens in Vorderansicht gegeben, obwohl auf diese Weise das 
aufregende Ereignis, dessentwegen sie erschienen sind, sich ihren 
Augen entzieht. 

Als einziger gegliickter Versuch in dieser Richtung ist das Aus= 
kunftsmittel zu bewerten, durch welches z. B. Schhongauer auf dem 
Kreuzigungsstichh <B. 24) die Figuren untereinander verknipft. 
Hier wird jeder einzelne von ihnen durch Bewegung und Blick 
an je eine der anderen gebunden und durch dieses vielstrahlige 
Netz ein Reichhtum bewegter Beziehungen gewonnen, der an den 
gleichzeitiger Gewdlbekonfigurationen gemahnt. — 

Zusammenfassend sei noch einmal die Pofaritat der hoch= 
mittelalterlidien und der spatgotischhen Malerei formuliert, eine 
Polaritat, wie sie im Hinblick auf unser Thema nicht unbedingter 
gedacht werden kann. Dort: die Ausdruckskraft einer allgewaltigen 
Idee, welche gleichnishafte Schaubilder des einen seelischen Ge- 
haltes schafft, bei vdlliger Unterordnung der seelischen Inhalte. — 
Hier: die Ausdruckskraft letzter unteilbarer Einheiten als Spiegel= 
bilder der unendlichen Fille seelischer Inhalte, ohne die ordnende 
Macht eines zur Idee verdichteten seelishen Gehaltes. 


IV DAS SECHZEHNLE /AHRHONDERT, 


Die Einheitdes GehaltsinderVielheitt 
der Inhalte 


“Aberschrettet man die Schwelle des 16. Jahrhunderts, so er= 
weist sich durch den Vergleich mit den neuen Leistungen, 


dafi es denen eines Realismus, wie ihn die Spatgotik verstanden 
und erarbeitet hat, an dem wesentlihhen Merkmal eines Stiles im 
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eigentlichen Sinne gebricht, eben jener durchgeistenden und ord= 
nenden Gewalt der Idee. Ihrem Werk haftet notwendig etwas 
Unvollkommenes und Unaufgeldstes an, etwas von einer ins 
Unendliche verflieBenden Aufgabe, in der zu versinken sie von 
vornherein verurteilt ist. Um das von ihr bereitgestellte Material 
zu einem Stil zu formen, dazu bedurfte es der distanzierenden 
Ubersicht, wie sie nur den Erben zusammenraffender Geschlechter 
eigen ist. 

Dieser neue Stil, die Ruhmestat des 16. Jahrhunderts, schreitet, 
ohne die naturalistishe Basis zu verlassen, von der unterwtir= 
figen Hingabe an die Wirklichkeit zu ihrer Beherrschung, von der 
alle einzelnen Momente addierenden zu einer zusammenschauen- 
den Naturbetrachtung fort. In bezug auf unsere Fragestellung 
heift das, daB er ohne den Bestand an seelischen Inhalten preis= 
zugeben, ein neuerwachtes Bediirfnis zum Ausdruck bringt — 
das inmitten und aus der naturalistishen Zerfahrenheit entstan-= 
dene Bediirfnis nach einem alle Einzelinhalte durchdringenden 
seelischen Gehalt. So ergibt sich trotz der Fortwirkung des spat- 
gotischen Realismus eine gewisse Annaherung an den hochmittel= 
alterlichhen Stil, insofern man sich hier wie dort unter eine Ge- 
setzlidhkeit beugt, die eine sinnvoll ausgleihende Ordnung aller 
besonderten Elemente herstellt. Aus diesem gemeinsamen W esens-= 
zug zweier im tbrigen grundverschiedener Geistesepochen begreift 
es sich, dah die mittelalterlihen Gestaltungsprinzipien, wenn auch 
unter entsprechenden Modifikationen, wieder aufleben. Denn wah- 
rend sie dort in einem System von Begriffssymbolen die Ab- 
hangigkeit nahezu eigenschaftsloser Wesen von der sie fiillenden 
Idee des Géttlidhen objektivieren, Abstraktes also an Abstraktes 
binden, schaffen sie hier in der Anwendung auf eine realistische 
Kunst die mit der inneren Selbsterfahrung gegebene Hinheit 7 
der Mannigfaltigkeit. 

Diese Verwandtschaft mit der hochmittelalterlihhen und Gegen- 
satzlichkeit zur spatgotischen Kunst findet ihren schlagendsten Aus- 
druck in der entschieden durchgefiihrten Abstufung der seelischen 
Faktoren des Geschehens. In der Absicht, die gleichhmabig akzen= 
tuierte Herausstellung aller Figuren zu bekampfen, greift man 
naturgemaB zu all jenen Mitteln, die uns von der hochmitrel- 
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alterlihen Erzahlungsweise her bekannt sind. Vor allem nimmt 
man bei der Gruppenbildung wieder darauf Bedacht, dal die 
Hauptgestalten sich dem Blick in méglichst vdlliger Sichtbarkeit 
darbieten, versuchht demnach den raumlich-illusionistishen Wert 
der Uberschneidungen, der dort um seiner selbst willen begehrt 
wurde, in den Dienst der Sachklarheit zu stellen. Auch dort, wo 
die Spatgotik zu einfachher Reihung gegriffen hatte, zieht man nun 
die Gruppierung vor, etwa wenn man unter mehreren Heiligen 
gleihen Ranges den mittleren als fithrende Persénlichkeit kenn= 
zeichnet. Es braucht kaum gesagt zu werden, daf diese Um= 
wertung sich nicht unvermittelt vollzieht; mag auch die Stilwende 
im groBen gesehen mit der des Jahrhunderts zusammenfallen, so 
halt doch selbst Diirer noch im Jabachschen Altar <1500) an der 
gewohnten Koordination fest, deren primitiver Charakter erst 
deutlihh wird, wenn man der Miinchener Apostelpaare oder der 
Fligel von Baldungs Freiburger Hochaltar gedenkt. 

Mit dieser Akzentverschiebung setzt notwendigerweise auch 
eine neue Behandlung der Gesten ein. An Stelle ihrer willkir= 
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lichen Verteilung tritt eine der Bedeutung der einzelnen Akteure 
angepaBte geistige wie formale Abgestuftheit (Abb. 90). Ob sich 
nun die Gebarde des Hauptspielers eindriidklich und ohne Schma- 
lerung seitens der Begleitfiguren auswirkt, oder ob diese Jetzteren 
so stark in seinem Banne stehen, daf sich ihre frithere lebhafte 
Bigenwilligkeit in reglose Selbstentauberung verkehrt — immer 
zeigt sih ein Wiedererstarken des monarchischen Prinzips, wie 
es uns vom hohen Mittelalter her so wohl vertraut ist. Aber 
wieviel schhwieriger war es innerhalb des realistischen Stiles durch- 
zufthren, der doch mit Entschiedenheit alles Einzelne optimistisch 
bejaht! Und doch ist der gesamte Bildaufbau darauf berechnet, 
wenn z. B. in der Geburts= oder Dreikénigsszene alle Figuren 
sichh zum Christkinde hinneigen, damit ihre irdische Bedtirftigkeit 
vom Abglanz des Géttlichen verklart werde; oder wenn jede ein= 
zige Geste, etwa der Jtinger beim Abendmahl, auf den Meister 
weist wie die Magnetnadel auf den Pol. 

Mit dem reifenden Wachstum des neuen Stiles finden sich immer 
neue Analogien zur mittelalterlidhen Kunst, so begegnet man so= 
wohl bei Holbein wie bei den Nurnberger Kleinmeistern jener 
Anordnung, welche die Hauptfigur allein auf der einen Seite, die 
Menge der tibrigen Personen auf der anderen zusammengedrangt 
zeigt. Ebensowenig scheut man sich nun, die Wirde und Heilig- 
keit z.B. des Auferstehenden wieder durch strenge Mittelstellung, 
ja selbst durch Frontalitat zu kennzeicinen, wahrend die Spat- 
gotik sie fast durdhhweg als zu wenig interessant und lebendig 
ablehnte. SchlieBlich offenbart sich der Gegensatz zu den Vatern 
und die Ubereinstimmung mit den Vorahnen in einem Zuge, den 
man von einem auf Naturtreue fundierten Stil nicht erwarten 
sollte: in der wechselnden Proportionierung der Gestaltung nach 
MaSgabe ihrer Bedeutsamkeit. Wenn auch nur Griinewalds stolze 
Eigengesetzlichkeit diesen Antinaturalismus systematisch durch- 
fuhrte, so zeigt doch auch das Abendmahl des Ratgeb mit seinem 
alle Jiinger auch im kérperlihen Ausmafh weit tiberragenden 
Christus, daB ein so selbstherrlihhes Verfahren nicht dem Genius 
allein vorbehalten war. 

Aber zu all diesen wiedergewonnenen Mitteln der Heraus- 
hebung, — denen natiirlih diejenigen zur Unterordnung der 
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Nebenfiguren entsprechhen, — gesellen sichh noch andere, die der 
alteren Kunst unbekannt waren. Man verwertet jetzt alle Ele- 
mente der illusionistishhen Bildform, besonders die Lichtfithrung, 
zur Steigerung der Erzahlung. Oft sind alle Figuren in Halb- 
schatten gehiillt und wie verdunkelt von der Hauptgestalt, auf 
die allein ein voller Lichtstrahl fallt. Von hier aus mochte dann 
ein Baldung und ein Altdorfer zu der romantischhen Wendung 
kommen, den Christusknaben inmitten des nachtigen Dunkels der 
Geburtsszene wie ein Gestirn aufleuchten zu lassen, in dessen 
Glanz die Umgebung zu dammrigem Leben erwacht (Abb, 91). 
Auch streift nun wohl das Licht schheinbar zufallig und dennoch 
nach dem natiirlidhen Rhythmus des Vorgangs diesen oder jenen 
aus der Menge, wenn z. B. unter dem gewittrigen Himmel der 
Huberschhen Kreuzaufrihttung von den Hauptleuten, von den 
Sdldnern, von den Schachern je einer in unheimlicher Lebendig- 
keit aufflakert. Hier liegen die Anfange des Impressionismus, 
dessen unterscheidendes Merkmal von seinen spateren Ausfor- 
mungen es aber ist, die Sachkfarheit nicht zu schddigen, sondern 
im Gegenteil zu fordern. Und wenn das Bild auch darin sich dem 
Charakter einer Impression nahert, daB es jetzt nur einen ein= 
zigen Sehakt festzuhalten und zu erfiillen trachtet, so kommt diese 
Tendenz wiederum der Betonung des Grundgedankens zugute. 
Da namlich die Hintergrundfiguren nicht mehr mit gleichher Scharfe 
modelliert werden, so stellen sie auch in geistiger Beziehung nicht 
mehr so hohe Anforderungen an die Aufmerksamkeit wie frither. 

Daf die nun erlangte Herrschaft tiber die ganze Skala der 
realistischen Bildmittel zur Steigerung des seelischen Leitmotives 
benutzt wird, zeigt sich schlieBlich in der sihheren und durchdachten 
Art, den Bigenwert der Nebenfiguren durch Verktirzungen auf- 
zuheben. Burgkmaier weil schon in seiner Lateransbasilika (1502) 
das mindere Gewicht der Schergen und Zuschauer durch die Un-= 
vollstandigkeit ihrer Erscheinung unmittelbar zu veranschaulichen, 
um so mehr, da er mit der Verktirzung Beschattung und Uber- 
schneidungen kombiniert. Und doch erscheint dieser Erfolg nur 
als ein halb zufallig gegliickkter Versuch, an Holbeins letzter Pas= 
sionsfolge gemessen. Der Eindruck des Miithelosen und Selbst- 
verstandlichen, den die geniale Handhabung der Verktirzung hier 
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Abb. 91. Baldung Grien. Um 1520 


erreicht, resultiert aus der restlosen Durchdringung von artistischer 
Freude an ihrem formalen Reiz und feinstem Instinkt ftir ihre 
sinnklarende Bedeutung. Da erscheinen die losschlagenden Biittel 
in so vielfachh verrenkten Stellungen, da die schlictte Enface= 
oder Profilansichht Christi die Reinheit eines héheren Seins sym= 
bolisiert, von dem die wild gestikulierenden Widersacher auch in 
formaler Beziehung leben und abhangen <Abb. 20). 

Hatte die naturalistische Interessiertheit der Spatgotik alle tiber= 
natiirlihen Vorgange in die Ebene von historisch-natiirlichen her= 
abgezogen, so werden sie nun wieder zu offenbarenden Gleich- 
nissen des géttlihen Urgrundes erhoht. Nun halt Christus wie 
im hohen Mittelalter Gegner wie Anhanger im Bann, schwebt 
als sieghafte Macht tiber dem hilflosen Heer der Wachter an seinem 
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Sarkophage (Abb. 22), fiihrt und tibertént die Stimmen der Jiinger 
selbst am Olberg in seinem menschlidhisten Moment, Wie die Kunst 
nun wieder von dem unterirdischen Strom metaphysischen Dranges 
gespeist wird, aus dem sie die Kraft schhdpft, jedes Wunder glaub=- 
haft zu machen, zeigt sich bis in die inhaltlidhie Umdeutung der 
Szenen; etwa wenn man jetzt zum erstenmal das Mysterium der 
Verkiindigung durch das feierlidhe Herabschweben des Engels 
aus jenseitigen Spharen anzudeuten versucht. 

Aber dieser Kraft, sich tiber die Wirklichkeit emporzusch wingen, 
steht eine nicht minder starke gegeniiber, sie bejahend zu er- 
leben, die sich nicht ohne weiteres der vereinheitlichenden Idee 
figt. Dieser Konflikt zeigt sich deutlich bei der Darstellung einer 
Menschenmenge, und zwar um so heftiger, je grofer der Kiinstler 
ist, der ihn auszufechten hat. Denn in héherem Grade als der 
Schar der Talente ist es sein Los, so ,,voller Figur’ zu sein, 
daf$ seine alle Grenzen tiberfliegende Phantasie jedes endliche 
Werk zu sprengen droht, Wenn darum die geringeren Meister 
ohne besondere Schwierigkeit den Ubergang finden von dem form= 
losen Uberreichtum der Spatgotik zu gebandigter Gestalt, so ent= 
gleitet dem jungen Cranach und Direr, ja anfanglich selbst noch 
Holbein, trotz seiner eminenten Formbegabung, das Erlebnis des 
Ganzen tiber der Fille der Einzelerlebnisse, die sie in jenem 
aufspeihern. Man verfolge etwa, wie Diirer in seiner Apoka- 
lypse sich zunachst noch an die einzelne Figur klammert und da- 
her noch keine eigentlichhe Volksmenge gibt, wie spater aber we- 
niger die individuelle Verschiedenheit als die Gebundenheit in 
dem besonderen Vorgang betont wird und wie schlieBlichh — ein 
beredtes Zeugnis dieser neuen Gesinnung — die Riickenansicht 
fiir ausreichend erachtet wird, das Einzeldasein zu vertreten. Diese 
innerhalb des ersten Werkes einsetzende Entwicklung behalt durch 
Diirers gesamtes Schaffen hindurch die gleiche Richtung bei und 
fahrt zu immer héherer Meisterung des Problems, bis schlieBlich 
in den letzten Zeichnungen zur Passion eine grandiose Verein- 
heitlichhung zu einem einzigen Kérper errungen ist. Wenn er im 
souveranen Gebrauch seiner Gestaltungsfreiheit es wagen kann, 
dem Einzelnen trotzdem unbehinderten Spielraum und véllige 
Wahrung seiner Persénlichkeit zu génnen, so geht Holbein noch 
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Abb, 92, Holbein. Um 1525 


einen Schritt iber diese Auffassung hinaus, indem er die Indivi- 
dualitat so weit typisiert, da} ihre Stimmen ohne persénliche Klang- 
farbe im Chore verhallt. So besitzt im Ecce homo die Kraft, 
den Urteilsspruch des Pilatus zu erzwingen, nicht dieser oder jener 
unter den Juden, sondern erst alle zusammen sind ein unbeug- 
samer Wille, ein Gestus, ein Schrei <Abb. 92). 

Es ist ein auffallender Beleg fiir die Tatsache, daB eine ein= 
heitlichhe, in ihrer Zeit verwurzelte Kunstgesinnung auch unbe- 
deutendere Begabungen zur Lésung relativ schwieriger Aufgaben 
befahigt, wenn nun selbst einem Breu oder Feselen die Bewal- 
tigung einer Schlachtendarstellung gelingt, — einer Aufgabe, der 
die ganze Spatgotik ihrer inneren Struktur nach ausweichen muBite. 
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Wictiger aber wird diese Organisationskraft fiir Szenen, in der 
die Menge mit fahrenden Hauptfiguren auftritt, deren Uberge- 
wicht sie nun wieder bedingungslos anerkennt, ja iberhaupt erst 
ermdglidht. Nun mag die Lust am Fabulieren das Gefolge der 
drei Kénige noch reiher ausmalen als vordem, ohne dod je seinen 
Sinn als dienenden TroB zu verletzen: selbst das vielképfige Ge- 
drange in der Kreuzigung wird von der Gruppe der Heéiligen in 
Schranken gehalten. Wenn sich in dieser Starke des Bediirfnisses 
nach Abgestuftheit eine gewisse Affinitat zum Mittelalter kiindet, 
so spricht seine von Grund auf gewandelte Richhttung aus dem 
veranderten Verhaltnis zwischen den Figuren. An Stelle eines un- 
verrtikbar eindeutigen Gegensatzpaares tritt jetzt eine beweg= 
lide Rangordnung der Ausdruckswerte, welche der Dynamik des 
Bildgeschehens entspricht. Die in ihr hergestellten vielfaltigen Be= 
ziehungen lassen sich begrifflich nicht mehr fixieren, um so leichter 
aber vom Gefiihl erfassen, das durch eine Reihe wohlabgewogener 
Ubergange von der starksten zur shwAchsten Betontheit geleitet 
wird. Selbst dort, wo das Mittelalter zu schlihhter Reihung ge- 
griffen hatte, gelangt man nun zu einer reichen Rhythmisierung, 
die beispielsweise aus der Zwélfzahl der Jiinger ein organisches 
System seelischher Werte schafft (Abb. 60 und 90). Diese sinnfal- 
lige Ordnung des Geistigen fihrt, wie sie dem Leben entquollen ist, 
wieder zum Eindruck des Lebens hin und ist das Geheimnis der 
késtlichen Frische dieses Stiles. Sie beruht auf der Hingabe an 
die Erscheinung mit all ihren Unterschieden des raumlichen und 
geftthlsmaBigen Nah und Fern. Hier liegt auch die Wurzel der stil- 
bildenden Kraft, welche die der Spatgotik weit tiberragt, die 
— statt als ruhendes Auge die Natur aufzunehmen und die so 
gewonnene Anschauung widerzuspiegeln — das Einzelne aus 
dem Zusammenhange rif und es dem Blick so nah wie mdglich 
brachte. Und wenn sie nicht hinausgelangte tiber die mittelalter- 
lihhe Reihung, dieses logisch geforderte Verkntipfungsmittel einer 
Kunst, die alles Individuelle so weit abriickt, daf es sich zum All- 
gemeinen verfltichtigt,so wird daraus auf ihrer realistischhen Grund= 
lage ein stilwidriges Element. Also erscheint sie auch unter diesem 
Gesichtspunkt nur als Vorstufe zur Renaissance und erst diese 
als ein dem Mittelalter ebenbiirtiger Stil. 
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Hiermit steht es im Zusammenhang, da} man jetzt von der 
nivellierenden Schilderung seelischer Wirklichhkeiten sich zur Ver- 
sinnlihung lebendiger Wahrheit aufringt. Nun bleibt die Kon- 
zeption der einen einheitlichen Bildstimmung ftir die Gesamtaus- 
gestaltung bestimmend, von der man sich niemals durch die der 
unterschiedlichen seelischen Inhalte ablenken [aBt. Und da nun das 
Ganze des Bildes die Sprache der Seele spricht, so ist der Ein= 
zelne von der Verpflichtung entlastet, sein Héchstes an Ausdrucks= 
reiz herzugeben. Jene krampfige Spannung verschwindet, durch 
welche die spatgotische Figur oft tibertrieben und maniriert wirkt, 
selbst da, wo ihr eine rein passive Haltung zukommt. Nicht etwa 
als ob jetzt die lauten Affekte gedampft oder vermieden wtirden, 
aber daf nun alle schrillen und schhmerzenden Klange in sympho= 
nischhe Harmonie aufgehen, das ist die Ursache jener erlésenden 
Befreiung, die man vor den Werken dieser Kunst empfindet. Hier 
offenbart sich der Segen jener Gesamtanschauung der Natur, die 
aus dem Mikrokosmus des Bildes zurtickstrahlt. Denn wenn dieses, 
wie wir bereits erlauterten, eine komplizierte Ordnung von Be- 
deutungswerten aufnimmt, so drtickt es zugleich in zahllosen Graden 
die Intensitat der seelischen Krafte an sich aus. So durchhwandert 
man in den Klageszenen das ganze Labyrinth der Schhmerzen, steigt 
von der leichten Wallung, die nur die Oberflache krauselt, hinab 
zu der alle Tiefe aufpeitschhenden Qual. Jede Figur vertritt eine 
andere Stufe des Gefiihls, fallt einen nur ihr zukommenden Platz 
aus, und so ist die am wenigsten beteiligte ebenso wicdhtig und 
unentbehrlich wie die bewegteste. Ja, gerade auf ihr verweilt der 
Kunstler mit besonderer Aufmerksamkeit, da sie gewissermafhen 
den Nullpunkt bezeichnet, von dem aus man unbewubit die Skala 
der tbrigen Ausdruckswerte aufsteigt. Diirer (Abb. 17) und Bal- 
dung, Schauffelein und Wechtlin stellen die Assistenzfigur manch= 
mal groB in den Vordergrund der Beweinung oder Grablegung, 
um das Pathos dieser Szenen zu steigern und gleichzeitig ertrag- 
lih zu machen. Aus demselben Grunde werden die Zuschauer 
in den Verhohnungsszenen aus ihrer fritheren Verschhmelzung mit 
den Henkern gelést, sodab ihre Doppelfunktion im Aufbau der 
seelischen Elemente auch dort geklart erscheint, wo ihnen nur eine 
hintergrtindige Rolle zufallt. Von dem Wunsche nach solchem 
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Kontrast, der doch wiederum ein Ausgleich ist, mag auch Diirer ge= 
leitet worden sein, als er der Melancholie das in seine Tatigkeit 
versunkene harmlose Knablein gesellte. Und wenn dieser Ton so 
diskret, daB er fast nur im UnterbewuBtsein wirksam wird, und 
dennoch die Wucht des Grundtons leise sanftigend mitschwingt, 
so ist auch das ein Gewinn jener Rangordnung, welche alle Deut= 
lihkeitsgrade des Seelischhen vom zartesten und verscleiertsten 
Scdhweben bis zu plastish klarer Nacktheit umfaft. 

Man ist versuchht anzunehmen, daf einer so verastelten und 
verfeinerten Schilderungsweise nur Meister ersten Ranges gewach= 
sen sein sollten. Um so mehr muf man sich vergegenw€rtigen, 
daB die Fahigkeit, die ganze Fille neu eroberter Kunstmittel zu 
einem tektonisch straffen Aufbau zu gestalten, ein bedeutsames 
Stilkriterium der ganzen Epoche ist. Denn gleich dem Mittelalter 
schafft sie Gebilde, deren Reichhtum an ktinstlerishen Gedanken 
durch eine wohlgegliederte Aufteilung bewaltigt wird. Der Vor 
gang, als lebendiger Organismus erfaft und dargeboten, wird gleich= 
sam in seinen Gelenken blofgelegt, sodaB das Verhaltnis der Teile 
und ihre Bedeutung im Ganzen sich ohne weiteres enthiillt. Die 
verschiedenen Parteien werden nicht [anger mehr miteinander ver= 
quickt, ja sogar haufig wieder durch Caesuren als gegensatzlich 
gekennzeichnet. (Wie viel man sich im Besitz der neuen Bildmittel 
zutrauen konnte, zeigt das kunstgeschichtlihe Kuriosum der Holz- 
schnittfolge H.S. Behams, in der die biblischen Erzahlungen trotz 
der Figurenfiille in einem Raum von 21/, qem klar entwickelt wer= 
den. Natiirlih muf er auf die Nebenmomente der Handlung, 
etwa die Frauen bei der Kreuztragung, verzichten, wozu sich tib= 
rigens audi Monumentalkiinstler, wie Griinewald, zugunsten der 
Bindringlichkeit des Wesentlichen entschlossen.) Der Bildklarheit 
zuliebe tiberwindet man also jenen horror vacui der Spatgotik, 
der aus ihrem naturalistishen Draufgangertum so leicht erklarlich 
ist. Durch diese ausdriickliche Anerkennung der Gesetzlichkeit des 
Geschehens gelingt es auch, trotz und in der Getrenntheit der 
Parteien ihr Aufgehen in die héhere Einheit fihlbar zu machen. 
So weit nun auch die Teile voneinander abriicken, so bleiben sie 
doch immer aufeinander bezogen und halten einander in leben- 
digem Gleihgewict. Diese allen Widerstreit [6sende Harmonie 
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wird so stark als die ktinstlerische Kernaufgabe empfunden, da} 
ihr zuliebe alle besonderen Ausdrucksprobleme zurticktreten kén- 
nen. In Altdorfers Enthauptung des Taufers (B. 52), auch in 
H. S. Behams Grablegung <B. 91) scheint jede individuelle Be= 
sonderung der Figuren geldscht, die wie Wellen von der allum- 
fassenden Strémung getragen und verschlungen werden. 

Es ist, als ob diese Kunst um ein Zauberwort wiibte, durch das 
sie den Abgrund zwischen Mensch und Mensch tiberbriickt, durch 
das es ihr gelingt, die Totalitat eines Geschehens oder Seins tiber- 
zeugend zu versinnlichen und zugleich den Reiz des Individuellen 
in voller Frische zu erhalten. Ihre Art des Schaffens, welche Be- 
wegung und Blickbeziehung wie tberhaupt alle sinnlicien Rela= 
tionen stets aus der zusammenschauenden Erfindung ableitet, be- 
fahigt sie, in vordem nie erreidhitem Mae zu den verschieden- 
artigsten L6sungen des Gruppenproblems. Da findet sich zunachst 
jene, welche raumlich getrennte Figuren durch das Pathos gemein= 
samen Frlebens zusammenhalt, so etwa wenn Huber seinen Jo- 
hannes aufgeregt mit dem Gekreuzigten reden [aht. Oder die durch 
gegenseitige Abhangigkeit gesteigerte Einung, wenn bei Holbein 
selbst der Schopfer tiber alle WolkenwAnde hinweg seiner Kreatur 
so ,,inniglichh’” gemein ist, dah ohne sie ,,er nicht ein Nu kann leben” 
(Abb. 54). Und schlieBlich findet auch das Geheimnis der Liebes= 
gemeinschaft seineeinfiihlsamen V erkiinder ; sei es, daS man Mutter 
und Kind aus der Einsamkeit des Fiirsihhseins erlést, sodaB sie, 
auch wenn die Blicke nicht aufeinander ruhen — wie bei Baldung 
— in tiefer Verschhmolzenheit leben, oder daf Altdorfer seine 
Liebenden, mégen sie auch sinnenfreudige Kinder der Welt sein, 
in eine heiligende Atmosphare wechselseitiger Hingegebenheit hulle. 
Diese vereinheitlidiende Schau, die alle Gegensatze zusammen- 
bindet, erweist sich noch machtvoller, wenn der Hinzelwille sich 
der Bindung mit Heftigkeit widersetzt: kein gewaltsameres Strau- 
ben als das des Holbeinschen Ménches gegen den Tod, an den 
er doch — so sehr auch die Richtungen sich flichen — formal wie 
schhicksalsmabig gekettet ist als an seine unentrinnbare Vorbestim= 
mung <Abb. 24). 

Aber tiber die figuralen Zusammenhange hinaus erfahrt die 
Ausdruckssprache eine groBartige Bereicherung durch die schép- 
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ferishe Synthese von Gestalt und Raum. Da beide nun in ver= 
wandtem Rhythmus schwingen, so wird der seelishe Gehalt 
niemals mehr durch die Raumstruktur beeintrachtigt, wie es frither 
selbst dort geschehen war, wo man sie dem geistigen Motiv, etwa 
der Hervorhebung der Hauptfigur, hatte dienstbar machen wollen. 
Mit der neuen Auffassung des Bildes als Organismus tbernimmt 
das raumliche Element wie von selbst die nattirlichhen Funktionen 
des Trennens, Verbindens und Betonens, und gibt zugleich jeden 
Anspruch auf EBigenbedeutung auf. An Stelle des kleinlihen und 
stockenden Vortrags tritt ein breiter Formenflu$, der sich ohne 
Reibung den Kurven des Seelischen anschmiegt und ihre Wirkung 
untersttitzt. Darum bedarf es nicht mehr jener auffalligen Dienst- 
feistung wie der architektonischhen Rahmung der mittleren Figur 
oder Gruppe; wo man sie aber wie beim Heiligenbilde aus Grtin- 
den reprasentativer Strenge beibehalt, da beugt man durch for= 
male Uberleitungen einem Zerfall der Bildteile vor. Meist aber 
erfallt die Raumlichkeit ihre Aufgabe im Bilde so zwanglos, dah 
sih der Aufwand an kiinstlerischhen Mitteln hinter der Unmittel= 
barkeit ihrer Wirkung verbirgt. Wem wird es beispielsweise 
bewubt, daB in Griinewalds Kreuztragung oder in Holbeins Dor= 
nenkrénung der Christuskopf seine Ausdrucksgewalt nicht zum 
wenigsten den stiitzenden Vertikalen des hinter ihm hochstreben= 
den Baugliedes verdankt (Abb. 5 und 20)? Und daB durch so 
wohlbedachten Zusammenklang mit dem Hintergrund jeder Figur, 
ja jeder einzelnen Geste eine ungleichh erhdhte Kraft der Uber= 
redung verbtirgt wird? So steigert auch Diirer in seiner Kreuzi- 
gung von 1508 die heftige Klage des Johannes, indem er seine 
Arme von der hinter ihnen verlaufenden Higellinie mit uner- 
hérter Schnellkraft emportreiben [abt (Abb. 12). Wie die gesamte 
Szenerie nun zur steigernden Folie und zum symbolisierenden 
Ausdruck seelisher Werte wird, dafiir bietet Strigels Abschied 
Christi ein schénes Beispiel: da wird die hintergriindige Gruppe 
der harrenden Jiinger von den zarten Stammen des fernen Ge- 
hdlzes zusammengenommen, die gewichtige der Frauen von den 
wudhtigen Massen der nahen Burg «Abb. 14). 

Aber schlieBlich wird auch der letzte Rest von Dualismus tiber- 
wunden, der noch in der innigen Zusammenstimmung von Mensch 
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und Umwelt eben in ihrer Bezogenheit erhalten bleibt. Mag auch 
Neigung und Mut die Einheit 7 die Dinge hineinzutragen, stat 
sie durch harmonische Angleicbung herzustellen, nicht allen Kiinst- 
fern in gleihem Mafe eignen, sicher steckt den meisten der Drang 
im Blute, das All=Bine so ungebrochen im Bilde aufzufangen, 
da} all seine besonderen Phanomene nur als seine gleihhwertigen 
Ausstrahlungen Geltung haben. Als das erste kraftvolle Bekennt- 
nis zu diesem vollen monistischen Pantheismus haben wir wieder- 
um Ditrers Apokalypse anzusehen. Blatt fir Blatt ktindet mit 
wegeweisender Gewalt und mit dithyrambishem Schwunge die 
Finheit alles Seienden; Mensch und Tier und jeglichhes Gewachs, 
vom selben Safte gespeist, schwillt mit der Wolkenflamme in ge- 
meinsamem Bewegungsdrange empor. Wenn hier die Einheit ge- 
schaut und verbildlidht wird als kosmisher Zusammenhang, so 
wird sie in der Melancholie und im Hieronymusstich geboren aus 
dem durch und durch individuellen Erlebnis, das alle Umwelt als 
sein natiirlihes Element ein= und ausatmet. Das sind die Gipfel 
einer Ausdruckskunst, die iber Diirers ganzes Werk hin verstreut, 
die Einheit des Vielen widerspiegelt. Ein so bescheidenes Motiv 
wie ein Gartenzaun mit ein paar Grasbiischeln und magerem Ge- 
strauhh wird ihm zum Echo der Seele, die sich zu einemmal 
(Abb, 33) in Seligkeit wiegt, zum andern aus bedriikender Weh- 
mut aufzuraffen sucht. 

Die gleiche Botschaft eines unteilbaren in den Erscheinungen 
nur auseinandergefalteten Weltlebens verktindet mehr oder we- 
niger jede Olbergs= oder Kreuzigungsszene dieser Zeit, die einen 
dtister verhangenen Himmel tiber den leidensvollen Kampf aus- 
spannt; ebenso die Darstellungen des Paradieses, die zu Preis= 

-gesangen auf die Marchenpracht des Waldes werden. Ein Meister 
soldien Stimmungszaubers ist vor allen anderen Altdorfer, der 
mit rein malerischen Mitteln jedes Bild zum Gedicht, zum ver- 
klarenden Hymnus auf die traumbunte Fille der Welt wandelt. 
Er verschlingt die Phantastik menschlichen Tuns mit der der Land- 
schaft, wenn er seinen Ritter Georg, den romantischen Heiligen, 
durch ein zerkliiftetes Felsental reiten !abt, oder wenn aus strotzen= 
dem Gelande die Schénheit der Gdttinnen vor dem richtenden Paris 
aufleuchtet. Kithnste Lichteffekte mtissen helfen, wenn es gilt, um 
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Abb. 93. Altdorfer. Um 1520 


die Verkiindigung den Schleier mystishen Dammers zu breiten, 
oder um die klagende Thisbe das unheimliche Zwielichht des Wal- 
des — wahrend um die gliicklich Liebenden sich der heitere Tages= 
frieden besonnter Kornfelder dehnt. Auf seinem mtihseligen Gange 
wird Christophorus von aufgeregtem Licht= und Wellengeflimmer 
umrauscht (Abb. 93), das sich bei seiner Rast am Ufer in er= 
quickende Stille auflést. Ja, man darf woh! behaupten, daf die 
organische Einheit von Mensch und Landschaft, wie sie der Meister 
in der Zeichnung ,,Der tote Landsknecht” erreicht hat, niemals 
tiberboten worden ist. 

Wenn Altdorfer eine solhe Echtheit der Stimmung nur durch 
ihre Verdichtung auf kleinstes Format gelang, so blieb es Griine= 
wald vorbehalten, sie dank seiner titanishhen Erlebnis- und Ge- 
staltungskraft zur Monumentalitat zu dehnen. An der Unendlich= 
keit des Raumes wird die innere Unendlichkeit offenbar, in der 
Gefthlsgesattigtheit der Landschaft bestatigt und vertieft sich die 
Glut ihrer Qualen wie ihrer Seligkeit. So steht der Isenheimer 
Altar am Ende eines Weges, da sich die Seele des Bildgeschehens 
in ihren tiefsten und reichsten Symbolen schaffend erschOpft und 
enthillt hat. — 
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Wenn im Laufe der Jahrhunderte das Gewand der bildnerischen 
Schépfung immer prachtiger und kunstvoller geworden ist — es 
bleibt was es im Mittelalter war: die durchsichtige Hiille eines 
tbersinnlihhen Wertes. Deshalb trifft der Name Renaissance nicht 
den eigentlidhhen Kern dieser Kunst, sondern héchstens ihren ma- 
teriellen Formenkanon. Soviel sie auch von stolzer Vornehmheit 
und ausgeglichhener Form aufzunehmen trachtet, so verhalt sich 
doch das ins Unendliche und Grenzenlose schweifende Wesen des 
Deutschen bewuft oder unbewubt ablehnend gegen jenes deko- 
rative Grundgefithl, das die Schénheit zum Selbstzweck erhdht. 
Mehr als die Eurhythmie der Formen gilt ihm die innere Gesetz- 
lichhkeit, mehr als die echonhett des Bildkorpers die Wahrheit des 
Bildgedankens. 
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AN M ER UP NGG Ben 


Diese Arbeit hat in tibereinstimmender Fassung der philosophischen 
Fakultat der Universitat Halle zur Erlangung der Doktorwtirde vorgelegen. 


Die Abbildungsverweise erstreben keine Vollstandigkeit und nehmen im 
allgemeinen nur auf leicht erreichbare Publikationen Bezug 


* 


Zu Seite 20, Zeile 2: Siehe Kemmerich, Die frithmittelalterliche 
Portratmalerei in Deutschland, S. 113. Abb. bei Swarzenski, 
Salzburger Buchmalerei, Tafel 104. Dieses mimische Ausdrucks- 
mittel findet sich ibrigens schon am Ende des 9. Jahrhunderts, 
bei einer klagenden Frau im Kindermord des Codex Egberti, 
Abb. bei F. X. Kraus, Tafel 13. 

Zu Seite 22, Zeile 6: S. Hs. II] im Béhm. Museum in Prag. 
Abb. bei Neuwirth, Die Wandgemalde des Emmaus-Klosters 
in Prag, in: Forschhungen zur Kunst Bohmens I Prag 1890, Tf. 33. 

Zu Seite 24, Zeile 6: So z.B. in den Fresken von Oberstamm- 
heim und Oberwinterthur aus der ersten Halfte des 14. Jahr= 
hunderts. Vergl. die Beschreibung von Rahn im Anzeiger fir 
sch weizerische Altertumskunde 1878 und Mitt. derantiquar. Ges. 
f. Altertumskunde, Bd.24. — Die Behauptung Male’s, der fritheste 
Termin dieser Erscheinung sei das Ende des 14. Jahrhunderts, 
besteht also nicht zu Recht; findet sie sichh doch schon in zwei 
thiiring.-sachs. Handschr. des 13. Jahrh., dem Psalter im Berliner 
Kupferstichhkabinett, HamiltonsErwerbung 545 fol. 50b, und 
dem Psalter in Mtinchhen Clm. 23094, fol. 49b. 

Zu Seite 25, Zeile 30: Derselben Meinung war schon der Haus= 
buchmeister, bei dem Christus unterm Kreuz hingestreckt liegt. 
Man spiirt in einer soldhen Auffassung die Nahe des 16. Jahrh., 
auffallenderweise aber findet sie sich schon einmal im frithen 
15. Jahrh., namlich in der Kreuztragung des Wasserfaf’schen 
Bildes im Wallraf-Richartz- Museum, die dadurch innerhalb der 
gleichzeitigen Kunst véllig isoliert dasteht. Ein Vorbild, das 
wohl in Burgund zu suchen ware, kann ich nicht namhaft machen. 
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Zu Seite 26, Zeile 2: Gemeint ist die Baseler Zeichnung von 1517. 
Die Karlsruher Kreuztragung mit der geringen Momentanietat 
der Bewegung und dem ruhigen bildauswarts gewandten Blick 
ist der geistigen Auffassung nach noch ganz ein Werk der 
alten Zeit. 

Zu Seite 27, Zeile 23: S. Glaser, Zwei Jahrhunderte deutscher 
Malerei, Abb. 14. 

Zu Seite 27, Zeile 30: Abb. bei Aldenhoven, Geschichte der 
Kélner Malerschule, Tf. 16. 

Zu Seite 28, erste Zeile: S. die Miniatur im Missale des Con- 
rad von Rennenberg, Burger, Deutsche Malerei Abb. 49. 


Zu Seite 30, letzte Zeile: Wiederum mag eine Handbewegung 
zum Symbol des Zeitgeistes erhoben werden: Auf dem im 
tubrigen noch ganz spatgotischen Freiburger Passionsaltar (Heid= 
tih, Altdeutschhe Malerei, Abb. 50), gibt der Hausbuchmeister 
die Hande Christi nicht im Krampfe, vielmehr ist die Linke nur 
leicht eingebogen, wahrend die Rechte deutlich den Segensgestus 
ausfihrt. Hierin aufert sich ein Vorgefith! der Renaissance, 
innerhalb welcher erst eine soldhhe Gesinnung gedeiht, auch wenn 
sie gerade dieses Motiv selten verwendet. 

Zu Seite 35, letzte Zeile: Médgen fiir dieses Motiv italienische 
Vorbilder mabgeblichh gewesen sein, so scheint ihnen doch nicht 
der Vorrang in der Erfindung zu gebtihren, zu gleicher Zeit 
namlih wie Nic. Pisano es aufbringt, findet es sid — aller- 
dings als vereinzelte Erscheinung — in zwei deutschen Hand- 
schriften, dem Maihingener Psalter und der Braunschweiger 
Handschrift. (Meisterwerke der Kunst in Sachsen und Thti- 
ringen, If. 118, Nr. 5.) Dehio, Geschichte der deutschen Kunst. 
Abb. 350. 

Zu Seite 36, Zeile 9: Fur die leblose Maria vergl. z. B. den 
Daruper Altar (Abb. bei Schmitz, Soest, S. 78) ftir die auf- 
blickkende, den Frankfurter Altar (Abb. 31 bei Back., Mittelrh. 
Kunst). — Neben der hockenden Maria kennt das 15. Jahr- 
hundert auch die sitzende (Meister France, Meister von 
Schoppingen) wie die knieende (Schongauer, Meister von Lies= 
born), fiir die sich ein frithes deutsches Beispiel in dem Tym- 
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panon in der Nirnberger St. Lorenzkirche aus der Mitte des 
14. Jahrhunderts findet. 

Zu Seite 41, Zeile 5: In dem Bilde der Miinchener Pinakothek, 
Abb. in Ges. f. Kunsthist. Publikationen IV. Jahrg. 1898. 

Zu Seite 41, Zeile 21: Kaiser Friedridhh-Museum Nr. 1224. 

Zu Seite 41, letzte Zeile: Frithes Beispiel ftir die Zartlichkeits= 
geste in der Kreuzabnahme: das Perikopenbuch des Meisters 
Bertolt aus der zweiten Halfte des 11. Jahrh. <(Swarzenski, 
Regensburger Buchmalerei, Tafel XX XI, Nr. 85); ftir das Kuf- 
motiv in der Grablegung: der Hortus deliciarum der Herrad 
von Landsberg um 1175, Vereinzelte Beispiele der Liebes- 
bezeigung auch bei Johannes: Mainzer Evangeliar, Mitte des 
13. Jahrh., und Fresko im Schlof Heiligenberg um 1330. 

Zu Seite 43, Zeile 25: S. Hans Semper, Monatshefte fiir Kunst- 
wiss. III, 71, 1910. 

Zu Seite 43, Zeile 32: Schmitz, Die deutsche Malerei, Abb. 468. 

Zu Seite 44, Zeile 8: Burger, Die deutsche Malerei, Abb. 84. 

Zu Seite 44, Zeile 12: Winkler, Der Meister von Flémalle und 
Rogier van d. Weyden, Abb. 44. 

Zu Seite 44, Zeile 28: Im Vergleich mit dem italienischen Trecento 
ist der Vortrag aber auch hier so still und mafvoll, der Zart= 
lihkeitsausdruckk so bewufbt auf Maria beschrankt, daB von der 
einfachen Ubernahme giottesker und sienesischer Kompositionen, 
die Dvorak, Jahrb. der Kunsthist. Sammlungen des Allerh. 
Kaiserhauses 1901, S. 72, f. behauptet, nirgends die Rede 
sein kann. 

Zu Seite 47, Zeile 5: Als Beispiel sei Korbecke genannt, s. Schmitz 
ava: ©, Abb; 555: 

Zu Seite 47, Zeile 9: So behalt z.B. ein Altar aus dem Stiden 
Frankreichs das Motiv der emporgeworfenen Arme bei <s. Bou= 
chot, Exposition des primitifs Francais, Taf. 17), wahrend das 
auf das gleiche italienische Urbild zuriickgehende Parament von 
Narbonne die Bewegung weit weniger ausgreifend gibt. Hie 
und da kommt freilich auch im Norden der ausladende Gestus 
vor, z.B. in dem Tympanon der Nurnberger St. Lorenz=Kirche, 
in den Grandes Heures du Duc de Berry u. im Clarenaltar, 
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in der Regel aber {aft man die Arme nicht tiber Kopfhdhe 
sih erheben. 

Zu Seite 50, letzte Zeile: Ein interessantes Beispiel dafiir, daB 
sih die alteren Generationen gegen ihre Aufnahme straubten, 
bietet die Beweinung Zeitbloms in Nurnberg (Abb. bei Baum, 
Ulmer Kunst S.'70), die sich ziemlich eng an Diirer anschlieBt, 
aber die pathetishen Bewegungen eliminiert. 

Zu Seite 51, Zeile 26: Lichhttwark, Meister Bertram, Abb. S. 38. 

Zu Seite 52, Zeile 4: Burger a.a. O. Abb. 235. 

Zu Seite 54, letzte Zeile: Im spateren 15. Jahrh. findet sich die 
erbaulihe Kombination zwischen dieser und dem schon er- 
wahnten Ausstrecken der Zunge, die man aus dem breit- 
gezogenen Munde herausschnellen [aBt. <Bamberger Altar, 
Lyversberger Passion.) 

Zu Seite 63, Zeile 8: Siche Heise, Norddeutsche Malerei, Abb. 
63 u. 103. 

Zu Seite 63, Zeile 34: Vgl. die Fresken der Berliner und Lii- 
becker Marienkirche, abgeb. bei Ktinstle, Die Legende der 
3 Lebenden und der 3 Toten und der Totentanz, S. 75 und 
Tafel VII. 

Zu Seite 65, Zeile 2: S. das Fresko in der Jodokuskapelle zu 
Uberlingen, Ktinstle, Tafel I. 

Zu Seite 65, Zeile 18: Von einigen auf Diirer, von anderen auf 
Baldung getauft. 

Zu Seite 67, Zeile 31: S. Heidrich, Altdeutsche Malerei, Abb. 127. 

Zu Seite 71, Zeile 11: Siehe Worringer, Die altdeutsche Buch= 
illustration Abb. 27. 

Zu Seite 73, Zeile 7: Das fritheste uns bekannte Beispiel bietet 
eine Miniatur des 11. Jahrhunderts (aus dem Cod. Vienne u. 
1129) abgebildet bei Rehault de Fleury, La sainte Vierge II 
pl. 140, 5 S. 471. Die Herkunft dieser Zartlichkeitsgesten ist 
wiederum in der fiir die Entwicklung des seelischhen Ausdrucks 
so wichtigen byzantinischhen Kunst zu suchen, welche ihrerseits 
die genrehaften Ztige aus der Spatantike schdpft. 

Zu Seite 74, Zeile 3: Vgl. Mayer, Expressionistischhe Miniaturen 
des Mittelalters. Abb. 25 und Witte, Die Sammlung Schniitgen 
in Koln, Taf, IV. Wenn ein byzantinisches oder byzantinisch 
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beeinfluBtes italienishes Vorbild vorliegt, zeigt sich die Diister= 
keit noch im vorgeschrittenen 14. Jahrh., s. z. B., das bohmische 
Marienbild im Hist. Museum in Basel, das auf Meo da Siena 
zuriikgeht. Immerhin ist der Bohme fortschrittliher als der 
Trecentist dadurch, daB er Maria statt ins Wesenlose starren, 
den Blick auf das Kind heften 148t. Abb. bei Glaser, Italien. 
Bildmot. in der altdeutschen Malerei, Zeitschr. f. bildende Kunst 
XXV, 1914, Abb. 7 u. 8. 

Zu Seite 78, Zeile 6: Heidrih, Altdeutsche Malerei, Abb. 90. 

Zu Seite 78, Zeile 24: Vel. E. Heidrih, Geschichte des Direr= 
shen Marienbildes, Leipzig 1906. 

Zu Seite 81, Zeile 2: S. Paul Ganz, Holbeins Handzeichnungen 
IX, 4.u. XIII, 2. 

Zu Seite 82, Zeile 33: Zu einem ahnlichen Resultat gelangt auf 
anderen Wegen H. Nohl, Die Weltanschauungen der Malerei, 
Jena 1908. — Wie sich mit den verschiedenen weltanschau= 
lihen Einstellungen die Gestaltungsprinzipien des Impressio= 
nismus und des Expressionismus zu verbinden pflegen, dazu 
vgl. man: Hartlaub, Kunst und Religion <besonders das 2. Ka= 
pitel), Leipzig 1919. 

Zu Seite 83, Zeile 13: Burger a.a.O. Abb. 168/9, Ernst, Bei-= 
trage zur Kenntnis der Tafelmalerei Bohmens, bildet auf Tafel 
XX ein Tafelgemalde dieser Art ab. 

Zu Seite 83, letzte Zeile: Glaser, Zwei Jahrhunderte deutscher 
Malerei, Abb. 41. 

Zu Seite 85, Zeile 23: Heidrichh a. a. O. Abb. 63. 

Zu Seite 87, Zeile 12: Vereinzelt findet sich diese Form der Be= 
gruBung auch im 14. Jahrh. So in den béhmischen Darstellungen 
von Slawietin und Krummau. Aber erst nach 1420 setzt sie 
sih wieder und diesmal allgemein durch, als frithe Beispiele 
seien genannt der Heisterbacher Altar und der Altar in Fronden= 
berg i. Westf. von 1421. 

Zu Seite 90, Zeile 2: Genauer umschrieben: bis ca. 1420. 

Zu Seite 91, Zeile 2: Die Gespaltenheit des spatgotischhen Kunst- 
wollens bertihrt: Wolfflin, Die Kunst Albrecht Diirers. 2, Aufl. 
S. 20. 

Zu Seite 92, Zeile 8: Um 1330 in Ziirich entstanden. Vel. F. 
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X. Kraus, Die Miniaturen der Manessischen Liederhandschrif, 
Strahburg 1887. 

Zu Seite 93, Zeile 4: Sie legen die Hand auf die Schulter des 
Partners, was keine Liebesgebarde, sondern blofen Sprech- 
gestus bedeutet, der als solcher sehr haufig verwendet wird. 

Zu Seite 94, Zeile 6: Von Bode=Volbach, Mittelrheinischhe Ton- 
u. Steinmodel aus der ersten Halfte des 15. Jahrh. Jahrb. d. 
Kgl. PreuB. Kunstsammlungen 1918, Taf. VI Nr. 7. 

Zu Seite 98, Zeile 15: Die besten Abbildungen bei Fuchs, Sitten= 
geschichte der Renaissance. Bd. IT, Abb, 175/81. 

Zu Seite 102, Zeile 3: Zu einem solchen wird jetzt auch das 
Gebet der Maria und des Johannes beim Jiingsten Gericht 
ausgebildet, wahrend sie bis dahin in gleicher Stellung zu Seiten 
Christi stehen. 

Zu Seite 103, Zeile 17: A. Lehmann: Das Bildnis bei den alt- 
deutschen Meistern bis auf Diirer. S. 201 f. 

Zu Seite 108, Zeile 3: Besonders merkwiirdig ist es, das Fassen 
der Fiibe mit beiden Handen beim Bartholomausmeister anzu- 
treffen, der sonst auf nichts so viel Wert legt wie auf vor- 
nehme Alfiiren. : 

Zu Seite 111, Zeile 1: An dieser Stelle beriihrt sich unser Thema 
mit den freilid: anders orientierten Ausfthrungen von Ollen= 
dorf: Andacht in der Malerei. Leipzig 1912. 

Zu Seite 116, Zeile 16: So z.B. die Miniatur im Gebetbuch der 
hl. Elisabeth (Haseloff a. a. O. Taf. 19, Nr. 43), wahrend schon 
das Miinchener Perikopenbuch des 11.Jh. (Cim. 179, s. Szwar= 
senski, Regensburger Buchmalerei XX VII, 7) zwischen dieser 
Bewegung und blofen Haltungsgesten —- Segnen, Zeigen, in 
den Bart fassen, nach dem Nachbar greifen — unterscheidet. 

Zu Seite 118, Zeile 11: Burger a. a. O. Abb. 363. 

Zu Seite 118, Zeile 16: Stumme ¢?) Abb. s. Heise a. a. O. 
Tapa t3; 

Zu Seite 119, Zeile 5: Schule des Meisters von Gdttingen s. Heise 
a.a. O. Abb. 4. 

Zu Seite 123, letzte Zeile: Die Pupille ist bei Frontalképfen nicht 
mehr streng geradeaus, bei Halbprofilképfen nicht mehr streng 
seitlihh eingestellt und zeigt meisteine punktartige Verkleinerung. 
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Zu Seite 124, Zeile 3: M.S. Theol. fat. fol. 379 der Berliner 
Staatsbibl. Die arg dunkelgeratene Photographie vermittelt leider 
wenig den heiteren Eindruck des Originals, der durch das fichte 
Blau des Gewandes und das helle Inkarnat verstarkt wird. 

Zu Seite 125, Zeile 24: Gegen 1350 fangt man an, den ver- 
schiedenen Farben der Iris Rechnung zu tragen. — Fur eine 
summarische Uberschau kann die gotische Bigentiimlichkeit, den 
Augenschlitz mandelférmig zu bilden, nur als episodisch ange 
sprochen werden. 

Zu Seite 133, Zeile3: Es ist charakteristisch, dah der vornehme 
Bartholomausmeister es geflissentlich fortlabt. 

Zu Seite 135, Zeile 13: S. Heidrih, die Altdeutsche Malerei, 
Abb. 68. 

Zu Seite 143, Zeile 17: S. Dvorak, Idealismus und Naturalis= 
mus in der gotischen Skulptur und Malerei. S. 37. Fur das Ge- 
sagte vel. S.21 ff. 

Zu Seite 146, Zeile 1: S. Oidtmann, Die Rhein. Glasmalerei des 
12.—16, Jahrh. Abb. 173. 

Zu Seite 146, Zeile 23: Eingehende Untersuchungen von diesem 
Gesichtspunkt aus bei: Vége, Eine deutsche Malerschule um 
die Wende des 1. Jahrtausends, S. 285—305, Haseloff, Eine 
thtiringisch-sachsischhe Malerschule des 13. Jahrh., S. 299 —309, 
K. v. Amira, Die Handgebarden in den Bilderhandsch. des 
Sachsenspiegels, Abh. der bayer. Ak., philos. Phil.-Klasse 23, 
Max Herrmann, Forschungen z. deutsch. Theatergeschichte des 
Mittelalters und der Renaissance S. 210—241. 

Zu Seite 150, Zeile 7: Vgl. die Miinchener Hs. Clim. 146 u. 
d. Milhausener Glasfenster, beides abgeb. bei Lutz u. Perdizet, 
Speculum humanae salvationis. Taf. 33 u. Taf. 106. 

Zu Seite 151, Zeile 16: S. beispielsweise das Fresco im SchloB 
der Kastelbarker tber Avio, Burger a. a. O. Abb. 278. 

Zu Seite 176, Zeile 25: Als einzige Ausnahme sei die eben er= 
wahnte mittelrheinischhe Kreuzigung von 1440 angefiihrt, in der 
unter Vorwegnahme von Prinzipien, die sonst einer spateren 
Zeit vorbehalten waren, die Menge in Schatten getaucht ist 
und daher mehr geahnt als wahrgenommen wird. 


Zu Seite 177, Zeile 29: Siehe Schmitz a. a. O. Abb. 590, 
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Zu Seite 182, Zeile 2: Wenn Westfalen die weiteste Durch= 
fithrung der spatgotischhen Formlosigkeit fiir sich in Anspruch 
nehmen kann, so Niedersachsen die Prioritat in ihrer Aus- 
bildung. Der Hochaltar der Lambertikirche in Hildesheim von 
ca. 1420, der im Mittelbild die Kreuzigung, auf den Fligeln 
andere Passionsszenen tragt, [aft diese iber die Rahmengrenzen 
hinweg in das mittlere Feld hineinragen. 

Zu Seite 186, Zeile 17: Es mag nicht unerwahnt bleiben, dab 
man am Ende der Epoche in einigen wenigen Fallen zu einer 
innigen Verschmelzung zweier Gestalten durch die Blickbe- 
ziehung gelangt. Es versteht sich, dab es sich um Meister handelt, 
deren gesamtes Schaffen mehr oder weniger wie ein Vorklang 
eines neuen Stiles erscheint: es sind die beiden frither erwahnten 
Madonnenbilder Holbeins d. Alt. und das tiefsinnige Blatt des 
Hausbuchmeisters ,,Der Tod und der Jiingling”. 

Zu Seite 188, Zeile 7: Wieviel der Zeit an der Darstellung des 
Gesichts gelegen ist, zeigt sid auf groteske Weise in einem 
Walburger Glasfenster: dort wird beim Abendmahl einem 
Jinger, der in Riickansicht erscheint, der Kopf trotzdem zum 
Betrachter voll herumgedreht! 

Zu Seite 190, Um diese Zurtikkhaltung in bezug auf die Neben- 
motive durch ein Beispiel zu belegen, sei auf jene Szenen 
hingewiesen, in denen die Hauptfigur predigend der Masse 
gegentibersteht: so verschieden geartete Kiinstler wie Cranach 
(Predigt des Johannes, Lippmann III, 129), H. von Kulmbachh 
(Predigt Petri, s. Heidrih a. a. O. Abb. 114) und Holbein 
(der Pradikant aus den Bildern des Todes) stimmen darin tber= 
ein, die Anteilnahme der Gemeinde auf gleichhmabBig stille Art 
auszudrticken, damit die ausgreifende Bewegung des Lehrenden 
mit vollem Nachdruck spreche. 

Zu Seite 192, Zeile 14: S. Curt Glaser, Zwei Jahrhunderte 
deutscher Malerei, Abb. 230. 

Zu Seite 201, Zeile22: S. den Kupferstich der ,, Maria am Baume“ 
von 1513. 
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